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Das  l'licina  mrlicgciidcr  Arl\'il  ist  yiiiii  cis/ciinml  roii  Slcßiiio  KdsscIU  im 
Jahre  i6Sj  in  seinem  dreihändigen  W'ei-ke :  ,,Sep()lt nario  i'iurenliiio  urerru 
Descri^ione  delle  (Uli  ese,  dapelle  e  Sepol  l  ii  re  Lmo  Afmi  et  J  nseri^ioni 
della  (littä  di  l-'iren\e  e  siini  Coii hiriii"  bcliaiidc!/  wurden.  J\'osselli  hat 
die  Mtinnmente  ohne  l:inislleriselien  Zusjnmienhang  nur  naeh  den  Kirehen- 
Onartieren  geordnet,  so  dass  in  Band  i  die  Monnmente  rmt  Santo  Spirilo  und 
Santa  (Jroce,  in  Band  2  die  von  Santa  .Maria  Xorella  und  in  Jiand  .?  die  von 
San  Giovanni  yinit  einem  in  späterer  Zeil  entstandenen  Anhangt  /'erteilt  ivurden. 
Doeh  ist  sein  JVerl:  mit  einer  Reihe  wert>'oller  Notizen  von  grundlegender  Be- 
deutung für  alle  weiteren  Arbeiten  auf  diese)n  Ciehiete  geworden.  Für  die 
ßorentinischen  Grabdenkmäler  des  Mittelalters  ist  im  Jahre  ij<^'~  in  l'ineeUyio 
Fineschis  ,,  Memorie  sopra  il  Gimitero  antico  della  Ghiesa  di  Santa 
Maria  A'ovella  di  /•"/ri'//^c'"  ein  iriehtiges  <fi  ■tlemverl;  entstanden,  in  dem 
bei  Behandlung  der  im  i.y.  be-^w.  14.  .lahrhundert  berühmtesten  und  als  Be- 
gräbnisstätte begehrtesten  Kirehen  und  ihrer  Grabmonumente  gleieh^eitig  eine  Reihe 
Inilturgesehiehllieh  interessanter  .Woti-en  gesammelt  ivurden.  Wood  Brown 
hat  in  neuerer  Zeit  auf  Grund  der  modernen  Forsehnngen  und  grnndlieher 
eigener  archiralischer  Studien  in  seinem  Werke  ,,The  Domi niean  Ghureli  of 
Santa  Maria  Xorella  at  I'lorence"  ^Fdmburgh  i'jo-j)  Finesehis  Aus- 
führungen im  einzelnen  nachgeprüft  und  um  wesentliches  bereichert.  Abgesehen 
von  dem  weniger  ivichtigeren  ,,Sepolt nario  di  lastroni  in  marmo  e  in 
pietra  per  le  chiese  di  Fire/iyC  e  fuora"  ron  Giovanni  Baldovinet t i 
sind  die  /loren/inischen  Grabdenkmäler  erst  im  Jahre  />S'/'j  von  Go--ini  in 
seinen  ,,Monumenti  sepolcrali  della  Toseana"  und  in  den  ;wei  .fahre 
darauf  erschienenen  ,, .Monuments  sepulchrau.x  de  la  Foscane"  einer  umfassenderen 
Behandlung  gewürdigt  worden.  Go-^^ini  beschreibt  unter  4-  Monumenten  3i 
llorenlinische  und  knüpft  im  Rriir^ip  seiner  Darstellung  insofern  an  die  Arbeit 
Rossellis  an,  als  er  die  Monumente  in  örtlich  unterschiedene  Gruppen  einteilt, 
sie  aber  gegenüber  dem  älteren  Werke  durch  kulturgeschichtliche  Ausblicke  und 
eine  detailliertere  Behandlung  der  Persönlichkeiten  der  Künstler  wie  der  Grab- 


iiuilsiii/hilHT  bcrciclwr/.  l'oi-liciiciidc  Afbeit  —  im  wcscnlliclwii  schon  im 
Winter  des  .J.ihrcs  i !)(>3  vollendet  —  greift  nach  flist  hundert  Jahren  das 
Thema  von  Neuem  auf  und  sucht  nach  den  grundlegenden  Vorarbeiten  von 
ßui  cl:hardt-Bode  im  Cicerone  \itni  erstoimal  der  Genesis  des  Grabmals  von 
ihirn  ersten  keimenden  Anfängen  an  auf  dem  Boden  nachzugehen ,  dem  die 
herrlichsten,  für  gan:;  Italien  vorbildlichen  Schöpfungen  entsprossen  sind.  Der 
Schiverpuii/ct  der  Arbeit  musste  demgemäss  in  dem  l-'ormalen ,  in  der  Schildei-- 
ung  der  Entstehung  und  Entwicklung  dei-  kompositioneilen  Ideen  liegen.  Aus 
diesem  Grunde  sind  die  plastischen  Werke  der  einzelnen  Grabdenkmäler  nur  in- 
soweit in  die  Betrachtungen  mit  einbezogen  worden  als  dies  die  künstlerische 
Würdigung-  des  Gan:;en  erforderte.  So  wui-den  beispielsweise  die  Skulpturen 
des  Juliusgrabmals  nur  als  Teil  eines  Gan:[en  betrachtet  und  auf  eine  künstlerische 
Analyse  dieser  Werke  im  eitiyclnen  vernichtet.  Justis  klassische  Schilderungen 
haben  hier  ohnedies  keine  Lücke  gelassen.  Dagegen  musste  der  skulpturelle  Teil 
der  Mediceergrabdeninnäler  eulsprechend  seiner  l:omposilionellen  wie  ethischen 
lledrutung  eingehender  behandelt   werden.  — 

.\'eben  dem  eigentlichen  'Thema  galt  es  vor  allem,  die  dekorative  Archi- 
tektur, deren  glänzendste  K'epräsentaiiten  eben  die  Grabdenkmäler  sind,  als  eine 
besondere  künstlerische  PJrscheinnng  ihrem  JVesen  nach  ;u  charal;terisie)-en  und 
dei-en  Enlii'iclclung  und  Verhältnis  -///■  Mmiumenlalhaukunsl  feslzuslellen.  Indem 
M ichelangelo  das  Prinzip  seines  dekoratii-en  Stiles,  im  wesentlichen  die 
let-te  Konsequoiz  der  del:orativen  Architektur  des  (Quattrocento,  auf  die  Monu- 
mentalbaukunst  übertrug,  stell le  er  in  der  I\ntn'icklungsgeschichte  der  florentinisch- 
römischen  luiukunsl  die  \'er bindung  7?j'/.vc7n'//  der  spälei-en  Kunst  des 
Ba)-ocks  und  der  dekorativen  Ai-chitekt ur  des  (Quattrocento  her. 
Diesen  Stilformeii  den  ihnen  gebührenden  Plat^  in  dei-  Geschichte  der  florentinisch- 
römischen  Kunst  anzuweisen,  sie  in  ihren  mit  einer  wunderbaren  Konsequenz 
sich  vollziehenden  allgemeinen  Entwicklungsgang  einzureihen  und  darzntun.  tvie 
sich  in  diesen  einzigai-tigen  Schöpfungen  jeweils  das  geistige  und  künstlerische 
]\'esen  der  Zeit  bespiegelte,  war  neben  der  Schilderung  der  genetischen  Zu- 
sammenhänge die  Hauptaufgabe  dieser  Arbeit. 

Wie  i'iel  ,«  einer  erschöpfenden  Lösung  derselben  fehlt,  ist  sich  niemand 
mehr  bewusst  als  der  Verfasser  selbst.  Die  Grenzen  der  Arbeit  konnten  nber- 
haupl  mit  Rücksicht  auf  den  über  ganz  H^tH^'"  •''■''-'^'  eislreckenden  Em/luss  der 
florentinischen  Kunst  nur  schwer  gezogen  werden.  Doch  ist  versucht  worden, 
in  engerem  Rahmen  den  sich  vollziehenden  l-^ntii'icl:lung.sprozess  möglichst  um- 
fassend z"  schildei-n. 

Einer  streng  Wissenschaft l ichen  Beurteilung  meiner  Darlegungen,  dei-  ich 
in  dem  Enthusiasmus  für  manche  JVerke  des  (^)uattrocento  vielleicht  z'i  n'eit  ge- 
gani^en  bin,  darf  ich  wohl  die  Worte  LIerders  entgegenhallen:  .,Wenn  ich  je 
einem  Menschen  seine  Begeisterung  vergebe,  so  ist  es  dem  Liebhaber  der  knnst ; 
denn  ohne  sie  jpar  kein   Liebhaber,  kein  Künstler."   — 

Leider  ist  das  grosse  Werk  von  l-'.mile  Bei-tau.x,  .,L'art  dans  l'ltalie 
meridionale"  eist  erschienen,  nachdem  der  grösste  Teil  dei-  Arbeit  bereits  ge- 
druckt   war  und  konnte  nur  in  einem  Nachtrag  auf  eines    der  vielen    auch  für 


diese   A)heil   iviclttiiivii    l-'r^c/viissc  liiiti^vtvic.seii  ivcrdcn,  die  der  ers/e  Ikvid  ,,dc 
1,1   /in   de    l'Iüitpii-e    RuDhiiii    a  la  ('.(»iqitele  de  Cliarles  d'Aiijnu"   ^n  verzeichnen 
hat.     Es   ist    -n   erii\ir/e)i,    dass  der  in  Aussicht  stehende  -{weile  Hand  auch  für 
die  sfätei-e  Zeil  werlmlle  l:'r^än-{iin^en  für  das  mrliegende  Buch  brini^^en  wird, 
iHtd  inussjich  mich  damit  begnüi-eit^  hierauf  hinzuweisen. 

Während  des  Druckes  der  Arbeil  isl  auch  ein  sehr  hübsch  ausgestalleles 
Tafeln'erk,  in  dem  die  wichtigsten  italienischen  drabdeuhmäler  der  l'riih- 
renaissance  zusammengestellt  wurden,  mit  einem  kurzen  begleitenden  Text  vim 
Schubriug,  sowie  das  grosse  Wert:  ,, Michelangelo  als  Architekt  und  Dekoralor" 
von  H.  V.  Geymiiller  erschienen,  dessen  äusserst  interessante  Ergebnisse  jedoch 
zum    Teil  nurmchi-  in  den  Annicrlaingen  berücksichtigt  werden  konnten. 

Für  verschiedentlich  erteilte  Auskünfte  und  liebenswürdige  Unterstützung 
meiner  Arbeit  habe  ich  in  erster  Linie  dem  .Mai^giordomo  .S.  //.  Mon- 
signore  Cagiano  de  .[zevedo  in  Rani,  Herrn  Professor  Ihockhaus.  Direktor  des 
kunsthistorischen  Institutes  in  Elorenz,  Herrn  Dr.  Davidsohn,  Herrn  l'rof. 
Dr.  Petersen,  DireJctor  des  kaiserl.  archäol.  Institutes  in  Rom  und  Herrn 
Prof.  Dr.  Robert  in  Halle  z"  danken,  desgleichen  den  Herren  Direktoren  I'erri 
in  Florenz,  Andre  Michel  in  Paris,  .Sidney  (Tolvin  in  Londmi.,  Heiiii  Professor 
Hülsen  in  Rom.  Pi-of.  ./.Springer,  Di\  Swarzenskj-,  Dr.  .\Iackoipsk)\  Dr.  löge 
und  Herrn  von  Beckeralh  in  Berlin,  Prof.  .lusti  in  Bonn,  Dr.  Schönbrunner  in 
Wien,  Prof.  Dr.  I.elirs  in  Dresden,  .\lrs.  .Arthur  Strong  in  (Ihatsworth, 
Dr.  Hörmann  in  .München,  den  Direktionen  der  Sammlungen  in  C.hantillj'  und 
des  Trocaderomuseums  in  Paris,  der  L'nivositr  Galleries  in  O.xford  und  des 
South-Kensington  .Musciuns  in  London  hin  ich  gleichfalls  -//  besonderem  Danke 
verpßichtet. 

Freiburg,   i.  />.,  .fiili   i  (J04. 

FRITZ  Bl'RGFR. 
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l'ia^'mcni  eines  ictiiiischcn  (iialisU-inus.  Uum,  V'aiic.in. 


•  Das  Gülllichc  ist  immer  das  Ideale,  d  is 
ikm  Mcnsehen  vorlcuchlet.  Dem  mensch- 
lichen Tun  und  Lassen  wuhnt  zwar  noch  eine 
ganz  andere  auf  die  BedinKund  des  realen 
Daseins  scrichtcle  Tendenz  inne,  aher  er 
strebt  doch  unaulhürlich  nach  dem  <iijll- 
liehen  zu  - 

Ranke. 


EINLEITUNG. 


Die  Grabdenkmäler  sind  die  stummen  Zeugen  der  menschlichen  Geistesgeschichte. 
Die  Kunst  tritt  hier  mehr  als  auf  iri^end  einem  anderen  ihrer  mannigfaltigen 
Gebiete  in  die  innigste  Berührung  mit  dem  geistigen  und  seelischen  Leben  des 
Menschen.  In  rührender  Verzweiflung  sucht  er  hier  an  Stelle  des  Vernichteten,  ein 
für  alle  Zeiten  währendes  Etwas  dem  Strom  der  Welt  abzuringen.  Hier  werden 
seine  Sinne  auf  die  Rätsel  alles  Seins  gewiesen  und  der  schmerzliche  Schauer  vor 
dem  ewig  Unbegreiflichen  öffnet  die  innersten  Tiefen  seiner  Natur.  Aus  dem  Kon- 
flikt von  Erkenntnis  und  Gefühl  sucht  ihn  die  Religion  —  und  in  ihrem  Gefolge  der 
sie  beschützende  Staat  —  zu  befreien,  indem  sein  Empfinden  unter  das  dogmati- 
sierte  einer  Gesamtheit  mit  seinen  tröstenden  und  beseligenden  Ideen  gezwungen 
wird.  Je  mehr  deshalb  der  Einzelne,  sei  es  auf  staatlichem  oder  religiösem  Gebiete 
in  einer  Einheit  aufgeht,  um  so  mehr  erscheint  sein  Grabmal  zugleich  als  der  zu- 
sammenfassende charakteristische  Ausdruck  dieser  Gesamtheit. 

In  monumentaler  Wucht  und  Grösse  steigen  in  Babylonien,  Assyrien  und 
Aegypten  die  Pyramiden  als  ewiges  Wahrzeichen  mächtigster  Staatengewalten  vor 
unsern  staunenden  Blicken  empor.  In  den  starren,  auf  den  einen,  den  höchsten 
Punkt,  zustrebenden  steinernen  Linien  verkörpert  sich  in  gewaltiger  Einfachheit  eine 
der  grossartigsten  Despotieen,  die  die  Weltgeschichte  kannte.  Nichts  Kleines,  nicht 
ein  Einzelnes  kommt  hier  zu  Worte.  Der  einzelne  Stein  ist  nichts  weiter  als  Stein, 
der  getragen    wird    und    zu  tragen    hat,  und   jeder   dieser  Tausende,  die    heute    die 


Grabkanimer  des  Königs  sclnitzciici  uniluillen,  ist  ein  Synibdi  für  einen  jener  vielen 
Tausende  von  Menschen,  die  den  Thron  des  Herrseiiers  einst  als  die  festgefügten 
Glieder  eines  versteinerten  Staatswesens  umgaben. 

Das  glänzende  Sonnenlicht  seines  Geistes  macht  dein  Griechen  dies  Leben 
zu  dem  köstlichsten  Besitz  und  die  Psyche,  das  finstere  Schattenbild  ursprünglicher 
Schönheit  führt  in  dem  grausigen  Höhlenreiche  Persephones  «festgehalten  von  dem 
unerbittlichen  Torhüter»  nur  ein  trauriges  Dasein,  in  Sehnsucht  nach  dem  Vergangenen 
sich  verzehrend;  denn  die  Seele  hat  nur  «ihr  Geschick  bejammernd»  den  gottähn- 
lichen Leib  verlassen,  sie  kehrt  nie  wieder  zur  Freude  der  Welt  zurück.  Diese  ge- 
hört ja  den  leibhaft  festgegründeten  Gestalten,  durch  alle  Weiten  wirkend,  wohnhaft 
auf  heiterer  Bergeshöhe  «und  hell  läuft  darüber  der  Glanz  hin».' 

So  erzählt  auch  das  Grabdenkmal  des  Griechen  in  der  einfachen  plastischen 
Wiedergabe  des  Lebenden  vor  altem  von  der  körperlichen  Schönheit  und  Gewandt- 
heit des  Toten,  eine  naive,  über  das  rein  Menschliche  nicht  hinausgehende  Auffass- 
ung des  Todes  und  doch  in  ihrem  charakteristischen  Formenausdruck  das  Urbild 
griechischen  Empfindens,  in  dessen  Mittelpunkt  auch  hier,  wie  in  der  gesamten  grie- 
chischen Kunst,  die  ins  Göttliche  gesteigerte  Schönheit  des  Menschen  steht.  In 
dem  Streben  nach  einer  über  alles  erhabenen  Schönheit  sucht  die  Künstlerhand  des 
Griechen  diese  nicht  in  dem  Gegebenen,  Charakteristischen  der  Persönlichkeit,  sondern 
selbstschöpferisch  verleiht  sie  dieser  eine  typische  Gestaltung,  durch  die  sie  eine 
göttliche  Weihe  erhält.  Denn  «damals  war  eben  nichts  heilig  als  das  Schöne».  Das 
Göttliche  spiegelte  sich  im  Menschlichen  wieder,  und  die  Grenzen  zwischen  Beiden 
hatten  sich  bald  verwischt.  Hier  verfolgen  wir  eine  in  ihrem  Wesen  stets  sich  gleich- 
bleibende Entwicklung  der  Darstellungsweisen,  angefangen  von  der  Grabstele  des 
Dermys  und  Kitylos,  in  der  sich  zwei  sehnige,  schlanke  Jünglinge  liebend  umschlungen 
halten,  bis  zu  jenem  herrlichen  Grabstein  der  Hegeso,  in  dem  die  jugendlich-schöne 
Gestalt  der  auf  einem  Sessel  thronenden  Verstorbenen  mit  schmerzlich-liebendem 
Blick  die  Perlenschnüre,  die  ihr  eine  trauernde  Mädchengestalt  in  dem  Schmuck- 
kästchen darreicht,  noch  einmal  spielend  durch  die  feinen  Hände  gleiten  lässt.  — 
Es  ist  die  Trauer  um  den  Verlust  des  Schönen,  die,  im  Grabmal  ausgedrückt,  wohl 
gleichzeitig  aucl)  den  Beschauer  befällt. 

Der  gesteigerte  Realitätssinn  des  Römers,  der  nicht  so  wie  der  feinfühlige 
Grieche  die  Freude  am  Sinnlichschönen  poetisch  zu  verklären  gewusst,  macht  in 
der  Zeit  vor  der  Beeinflussung  durch  diesen,  übereinstimmend  mit  dem  ihm  künstlerisch 
hierin  so  nahe  verwandten  Etrusker,  das  Grabmal  seiner  Wohnstätte  gleich,  um  an 
Stelle  der  vergänglichen  eine  ewige  Wohnung  in  des  Wortes  eigenster  Bedeutung 
zu  schaffen.  So  prägt  sich  bei  ihm  entsprechend  seiner  religiösen  Anschauung  eine 
mehr  «materielle»  als  geistige  Auffassung  des  Fortlebens  der  Seele  im  Grabmal  aus. 

Nachdem  die  Gottheit  im  Menschen  empfunden  war,  wird  dieser  selbst  im 
Grabmal  zur  Gottheit,  und  die  Tempel  der  römischen  Kaiser  sind  die  gross- 
artigsten Endglieder  einer  Entwicklung,  die  nichts  anderes  als  eine  konsequente 
Weiterführung  dieses  geistigen  Prozesses  darstellt.  Diese  Apotheose  des  Ver- 
storbenen   drückt   sich  schliesslich    nicht   nur    in    den    Tempeln    aus,  sondern    auch 


■  Siehe  Rohdc,  Psvchc,  1  =  .  S,  tl. 


das  Giabnial  des  Adeligen  und  Bürgers  iiiiniiit  eine  dieser  Auffassung  entsprechende 
Form  an.  Die  Sagen  griechischer  Götter  und  Heroen  werden  in  dem  liildnerisciien 
Schmuck  des  Sarkophages  erzählt,  und  der  Tote  selbst  nimmt  unter  den  üöttern 
und  Helden  an  deren  Handlungen  teil  ja,  die  Helden  erscheinen  wohl  unter 
seinem  Bilde. 

Die  jeweils  grössere  oder  geringere  Betonung  der  iciliiiciien  Fortexistenz,  des 
rein  weltlichen  oder  des  religiösen  Elementes  wird  im  Grahmal  zum  Gradmesser  der 
allgemeinen  Geistesrichtung  eines  Volkes.  Das  Ueherwiegen  des  einen  oder  anderen 
war  die  naturnotwendige  Konsequenz  des  tatsächlichen  Verhältnisses  der  beiden  im 
staatlichen  und  privaten  Leben,  das  sich  im  Grahmal  künstlerisch  offenbart.  Zur 
Zeit  der  Antonine  sind  in  dieser  Hinsicht  in  dem  plastischen  Schmuck  der  römischen 
Sarkophage  bezeichnende  Wandlungen  wahrzunehmen.  Eine  neue  Kunst  sollte  auf 
religiösem  Boden,  dem  des  Christentums,  entstehen.  Als  dieses  die  alten,  im 
römischen  Kaiserreich  bunt  durciieiiiander  gemengten  Götterkulte  abzulösen  begann, 
um  auf  den  Trümmern  der  pcMitisclien  die  religiöse  Einheit  aufzubauen,  treten 
an  Stelle  der  auf  das  Leben  sich  beziehenden  Darstellungen  solche,  die  auf  das 
Jenseits  hinweisen.  So  durchweht  den  Geist  der  bildlichen  Darstellungen  am  Grab- 
mal zuerst  eine  auf  das  Kommende  vorbereitende  Ahnung.  Langsam  vollzieht  sich 
die  grosse  weltgeschichtliche  Wandlung,  «das  merkwürdigste  Stück  in  der  Seelen- 
geschichte der  Menschheit».  Das  Christentum,  die  Religion  der  Armen  und  Be- 
drückten, die  Religion  der  Liebe  und  Demut,  betritt  den  reimischen  Boden.  An  Stelle 
der  traurigen  Schattengestalten  Homers  und  des  grausigen  Reiches  des  Hades  treten 
die  reinen  Engelsgestalten  der  Kinder  Gottes  und  die  Wohnstätte  des  Höchsten 
mit  ihren  himmlischen  Freuden,  zu  der  nur  demutsvolle  Entsagung  und  hingebende 
Liebe  zu  gelangen  vermag.  An  Stelle  der  irdischen  Lust  an  der  Schönheit  und  den 
Wundern  der  Natur  ist  die  Verachtung  der  kurzen  Freuden  der  Welt  und  die  tröstende 
Hoffnung  auf  ewiges  Glück  im  Jenseits  getreten. 

«Das  geistige  Wesen  durch  irdischen  Stoff  ehren  wollen,  heisst,  dasselbe  durch 
Sinnlichkeit  entwürdigen».'  Hierdurch  präzisiert  die  christliche  Kirche  ihren  Stand- 
punkt zur  Kunst.  Das  Ewige  sollte  sich  ja  nur  durch  Symbole  vermitteln.-  in  dem 
geheimnisvollen  Dunkel  altchristlicher  Katakomben  ist  der  ergreifendste  Ausdruck 
dieser  weltfremden  Einfachheit  des  christlichen  Mysteriums  gefunden  :  hoch  und 
niedrig,  arm  und  reich  sind  hier  in  dem  einen  Gedanken  an  ihren  Glauben,  an  ihren 
Gott  vereint,  dieselbe  einige  Gemeinde  im  Leben  wie  im  Tode. 

Die  dem  Christentum  zugrundeliegende  Idee  verlangte  eine  Versenkiuig  in  das 
Innere,  Weitabgewandte.     Demgemäss   erfuhr   die    künstlerische    Ausgestaltung    des 


'  Clemens  von  .Alex.inJiicn.  Es  ist  hier  nicht  milglich,.-iuf  die  bekannte  Kontroverse  hczU^lioh  der  Stellung- 
nahme der  frühchristlichen  Kirche  zur  Kunst  einzugehen  ;  es  genügt,  auf  die  eingehenden  Referate  und  .Ausfuhrungen 
von  Franz  Xaver  Kraus,  «Geschichte  der  christlichen  Kunst»,  l.s<»i>,  BJ.  I,  S.  58  ff',  hinzuweisen.  Obiger  von  Hasen- 
clever, Der  altchristliche  Graherschmuck,  Braunschweig  188<i,  angeführte  Ausspruch  zeigt  vielleicht  am  klarsten  die 
Stellung  der  christlichen  Kirche  zur  Kunst.  Sie  erblickte  noch  keine  Ehrung  göttlicher  Majestät  in  der  Her- 
stellung eines  kirchlichen  Bildwerkes,  aber  sie  konnte  der  Kunst  zur  Verdeutlichung  ihrer  Ideen  nicht  entraten  ; 
sie  erkannte  sehr  wohl  und  sehr  frühzeitig  die  Gefahr,  die  in  der  Verbildlichung  Gottes  und  der  Versinnlichung 
der  gültlichen  Ideen  lag.  Ein  Beispiel  hierfür:  Nicephoros  Gregoras.  Kraus  u.  a.  S.  (VJ.  Für  die  chiistliche  Kirche 
war  die  Kunst  nach  Clemens  von  .\lcxandrien  «zulässig  zur  Erheiterung  des  Leben  s>.  Kraus,  S.lvJ.  Der  dogma- 
tische Zwang  und  die  stoffliche  Beschränkung  der  kirchlichen  Kunst  war  eine  notwendige  und  nicht  abzuweisende 
Konsequenz  des  Wesens  der  christlichen  Kirche. 

2  Origines,  siehe  Kraus  u.  a.  S  78  und  Windelband.  Geschichte  der  Philosophie,  l«0O,  S.  ms.  Wohl  einer 
der  tiefsten  Gedanken,  mit  dem  hier  das  Wesen  der  Erscheinung  erlasst  wird. 


Sarkopliages  oder  der  in  eine  Nische  eingelassenen  Grabplatte  eine  radikale  Um- 
wandlung: an  Stelle  des  plastischen,  sinnlich-stofflichen  Schmuckes  trat  eine  abstrakte 
Symbolik,  eine  durchaus  konsequente,  dem  Wesen  der  neuen  Religion  entsprechende 
Modifikation  künstlerischen  Formenausdruckes.  Nachdem  jedoch  das  Christentum 
zur  Staatsreligion  geworden  war,  begann  man  sich  auch  im  Grabmal  der  alten 
Formen  wieder  zu  bedienen,  um  so  mehr,  als  das  Märtyrer-  oder  Bischofsgrab  von 
den  übrigen  eine  Differenzierung  erforderte,  die  man  in  reicherer  plastischer  Aus- 
schmückung des  Sarkophages  und  in  der  Anlage  eines  architektonischen  Rahmens, 
der  die  Nische  umgab,  erfand.  An  Stelle  der  symbolisch  naiven  Richtung,  die  bis 
dahin  im  Sarkophagschmuck  zum  Ausdruck  kam,  trat  im  vierten  und  fünften  Jahr- 
hundert die  historisch-dogmatische,'  in  der  die  historischen  Szenen  der  christlichen 
Religion  eine  typische  Darstellungsweise  finden,  die  mehr  oder  minder  in  einem 
mystisch-symbolischen  Zusammenhang  mit  dem  Jenseits  stehen.  Die  Kunst  beginnt 
nun  wieder  in  einer  langsam  sich  steigernden  Weise  an  der  Ausgestaltung  des  Grab- 
mals Anteil  zu  nehmen,  und  gar  bald  sollten  von  neuem  Qrabtempel  über  dem  Leich- 
nam einzelner  erstehen,  jetzt  nicht  mehr  Produkte  von  Macht  und  Ehrgeiz,  sondern 
monumentale  Zeugnisse  menschlicher  Seelengrösse,  die  in  dankbarer  Verehrung 
spätere  Geschlechter  errichten  Hessen.  Aber  neben  den  Heroen  der  Kirche  verlangten 
auch  bald  die  der  Welt  ein  Grabmal,  eine  Verewigung  ihrer  Verdienste.  Es  gehört 
zu  den  erhebendsten  Schauspielen,  die  sich  dem  Auge  des  Historikers  bieten  können, 
zu  sehen,  wie  Kunst  und  Individuum  gemeinsam  nach  Befreiung  von  den  dogma- 
tischen Fesseln  die  Jahrhunderte  hindurch  ringen,  bis  schliesslich  in  der  Kunst  die 
Idee  des  Christentums  in  ungetrübter  Reinheit  wieder  erstrahlen  und  das  Göttliche 
und  Menschliche  zugleich  in  ihr  sich  spiegeln  sollte. 

Es  wird  die  Aufgabe  des  Nachfolgenden  sein,  darzutun,  wie  der  anfangs  nur 
die  religiösen,  jenseitigen  Ideen  verkörpernde  künstlerische  Schmuck  des  Grabmals 
mehr  und  mehr  in  den  Dienst  des  auf  dem  Gebiete  der  Kunst  in  Toskana 
zuerst  erwachenden  Individuums  tritt  und  das  Grabmal  durch  Einführung 
der  Architektur  allmählich  zum  Denkmal  wird.  Denn  auch  das  christ- 
liche Grabmal,  das  seine  glänzendste  Ausbildung  in  Florenz  und  Rom 
erhielt,  gelangte  schliesslich  zur  Apotheose  des  Toten.  So  kehrt  es  zwar 
nicht  der  Form,  wohl  aber  der  Idee  nach  in  den  Schoss  zurück,  dem  es  entwachsen 

war  ....  der  Antike. 

( 

'  Knius,  op.  cit.,  Bd.  I,  S.  545  u.  .516. 


ALLGEMEINE  ENTWICKLUNG  DES  TRECENTO-GRABMALS  UND  SEINE 

ENTSTEHUNG. 


Die  Katakomben  sind  «die  Wiege  der  christlichen  Kunst».  «Den  offenen  Gräbern 
der  Totenstadt  entspross  die  duftende  Blume  der  christlichen  Kunst,  die  letzte 
und  lieblichste  Offenbarung  des  dahin  sterbenden  Genius  der  Antike».  Auch  eine 
genetische  Betrachtungsweise  des  Grabmals  des  ausgehenden  Mittelalters  und  der 
Frührenaissance  muss,  will  sie  die  künstlerische  Erscheinung  als  solche  erklären, 
gleichfalls  bis  in  diese  Zeit  zurückgreifen.  Zwar  hat  das  Grabmal  gemeinsam  mit  den 
übrigen  Künsten  die  bedeutsamsten  Wandlungen  im  12.  und  13.  Jahrhundert  durch- 
gemacht, seine  grundlegenden  Anfänge  aber,  auf  denen  die  späteren  Zeiten  weiter- 
bauen, liegen  mehr  als  auf  allen  übrigen  Gebieten  der  Kunst  in  frühchristlicher  Zeit. 

Grabmal  und  Altar  waren  von  Anfang  an  dasselbe.  Der  Sarkophag'des  heiligen 
Märtyrers  war  zugleich  die  Stätte  des  Gebetes.  Daraus  erklärt  sich  auch  die  Ver- 
wandtschaft beider  in  f<irmaler  Hinsicht.  Sie  haben  sich  diese  bis  in  die  Hoch- 
renaissance bewahrt  und  eine  durchaus  gleiche  Entwicklung  genommen.  Der  «Grab- 
altar» bestand  aus  dem  Sarkophag  und  der  darüber  auf  vier  Säulen  ruhenden 
steinernen  Bedachung.     In  dieser  Form  lehnte  er  sich  an  die  antiken  Vorbilder  an.' 

Neben  diesem  Typus  ist  für  die  Entwicklung  des  Grabmals  auch  das  Nischen- 
grabmal der  Katakomben  von  Bedeutung  gewesen:  in  einer  rundbogig  überwölbten 
Nische  ist  der  Sarkophag  auf  den  Boden  gestellt,  an  der  Rückwand  die  Madonna, 
an  den  Leibungen  der  Wölbung  Propheten  gemalt.  Der  Nischenbogen  zeigt  zu- 
weilen eine  architektonische  Umrahmung,  bestehend  aus  je  zwei  ihn  flankierenden 
Pilastern,  die  ein  über  dem  Scheitel  des  Bogens  hinlaufendes  Gesims  tragen.  Für 
Familiengräber  bevorzugte  man  dabei  jene  grossen  Sarkophage,  die  in  doppelter  Reihe 
übereinander  plastischen  Schmuck  zeigen. 

Diese  beiden  Formen  sind  von  grundlegender  Bedeutung  für  die 
Weiterentwicklung  des  Grabmals  besonders  in  Florenz  geworden. 

Als  die  Kirche  begann,  über  der  Erde  sich  prächtige  Heimstätten  zu  errichten. 


*  Siehe  Kraus,  op.  cit.,  S.  37'J 


sind  Grabmal  und  Kirclie  bis  ins  8.  Jaliihundert  voneinander  getrennt  geblieben.' 
Es  niodite  lange  dauern,  bis  die  antike  und  jüdische  Auffassung,  dass  die  Leichname 
als  etwas  unreines  drausscn  vor  der  Stadt  zu  beerdigen  seien,  eine  Anschauung,  der  ja 
die  Katakomben  ihre  Entstehung  verdanken,  völlig  überwunden  war,  und  man  sich 
zur  Beisetzung  innerhalb  der  Stadt  in  den  eigentlichen  Versammlungsräumen  der 
christlichen  Gemeinde  entschloss.  Den  ersten  Anstoss  hierzu  gab  die  Ueberführung 
der  Märtyrergebeine  in  die  Basiliken ;  die  frühesten  Nachrichten  hierüber  stammen 
aus  dem  8.  Jahrhundert.  Damit  war  aber  eine  Ehrung  des  Leichnams  geschaffen, 
die  jedem  Christen  als  das  höchste,  erstrebenswerte  Ziel  erscheinen  musste.  Zunächst 
freilich  erfuhr  nur  der  Leichnam  des  Heiligen  eine  solche  Bevorzugung.  Bei  der 
Bestattung  in  der  Kirche  schloss  man  sich  dabei  häufig  ganz  an  die  in  den  Kata- 
komben übliche  Art  und  Weise  an.  Das  Grab  des  heiligen  Apollinaris  in  San  Apol- 
linare  in  Classe  bei  Ravenna  ist  hierfür  ein  besonders  charakteristisches  Beispiel:  der 
Leib  des  Heiligen  wurde  in  die  ausgehöhlte  Wand  eingelassen,  die  durch  eine 
Inschrifttafel  nach  aussen  abgeschlossen  wurde.  Zumeist  behielt  jedoch  der  Sarkophag 
des  Heiligen  den  sonst  in  den  Katakomben  ihm  angewiesenen  Ehrenplatz  unter 
dem  Altar,  nur  wanderte  er  jetzt  in  eine  unter  diesem  errichtete  «Krypta».  Auch 
hier  wich  man  von  der  gewohnten  Aufstellung  nicht  ab.  Die  beiden  Heiligengrab- 
denkmäler in  der  Krypta  von  Santa  Prassede  in  Rom  zeigen  noch  den  altchristlichen 
Sarkophag  in  eine  rundbogig  überwölbte  Nische  gestellt-  Das  Heiligengrabmal  selbst 
hatte  von  diesem  Augenblicke  seiner  Aufstellung  an  für  die  Entwicklung  der  Grab- 
malsform keinerlei  Bedeutung  mehr.^  Doch  das  Altartabernakel  mit  der  Mensa 
behielt  die  ursprünglich  beiden  dienende  Form  bei  und  nahm  so  eine  dem  Grabmal 
analoge  Entwicklung. 

Das  Grabmal  des  Bischofs  und  der  Laien  spielte  zunächst  entsprechend  der 
Stellung  des  Individuums  in  der  staatlichen  und  kirchlichen  Gemeinschaft  nur  eine 
geringe  Rolle.  Die  Pforten  der  Kirche  blieben  selbst  den  Fürsten  bis  ins  11.  Jahr- 
hundert verschlossen.  Sie  mussten  zufrieden  sein,  in  der  Vorhalle  der  Kirche,  in  der 
Nähe  der  geweihten  Stätte  ihr  Grab  zu  finden.  Eine  «Entwicklung»  des  Grabmals 
vom  6.  — 11.  Jahrhundert  lässt  sich  nicht  feststellen.  Die  Monumente  aus  dieser  Zeit 
sind  selten  und  manches  prächtiger  ausgestattete  Grabmal  mag  mit  der  altchristliciien 
Basilika  wie  das  Ottos  IL'  untergegangen  sein.  Die  wenigen  erhaltenen  Denkmäler, 
selbst  die,  welche  den  Leichnam  von  Königen  oder  Heiligen  einschlössen, 
zeichnen  sich  durch  eine  erstaunliche  Einfachheit  aus:  der    schlichte  Sarkophag  ist, 


'  Die  Grab-  und  Gcdächtniskirclie,  die  «ccUa  cimclcrialis>  stand  den  cig;enllichcn  \'crsaniTnluny:sräuiTicn 
der  sp.'Ueren  Zeit  gegenüber.  Der  nivellierende  Einfliiss  der  christlichen  Kirche  hatte  eine  Verminderung  in  der 
Errichtung  von  Laieninonumentalgrilbcrn  zur  Folge:  ob  sie  eine  Zeillang  ganz  verschwanden,  ist  nicht  festzustellen  ; 
jedenfalls  sind  sie  nicht  ausgestorben:  es  sei  hier  nur  an  das  Grabdcnktnal  des  Theoderich  und  dann  die  im  13..  M. 
und  ]').  Jahrhundert  errichteten  .\delsgräber  im  Kreuzgang  der  Badia  in  Florenz,  sowie  an  die  Grabkapelle  des 
Jacopo  von  Portugal  erinnert  :  hierüber  wird  im  folgenden  noch  zu  sprechen  sein, 

2  Die  paarweise  Uebercinanderrcihung  der  Sarkophage  stammte  erst  aus  einem  späteren  Jahrhundert. 

3  Im  14.  und  1.5.  Jahrhundert  wird  der  Leichnam  der  Heiligen  nicht  mehr  in  einer  «Krvpta»  sondern  ähnlich 
wie  der  des  Laien  an  der  inncrn  Kirchenwand  angebracht,  wobei  man  sich  —  soweit  dies  der  Gebrauch  des  Denk- 
mals als  .Altar  erlaubte  —  wieder  an  das  Laicnmonumentalgrabmal  anschloss. 

'  Siehe  Karl  .Maria  Kaufm;inn,  Das  Kaisergrab  in  den  vatikanischen  Grotten,  1902.  .Abb.  S.  47:  Rekonstruk- 
tion der  ursprünglichen  .Aufstellung  S.  .10.  Dort  auch  die  Stellt  des  Bonzio,  der  den  Kaiser  pries:  «Verc  beatus! 
et  terque  quaterque  beatus,  qui  ex  tanto  numero  imperatorum  et  regum  solus  meruit  inter  pontilices  cum  aposto- 
lorum  principe  consortium  habere  epulturae»  S.  .'il  :  Die  Kirche  war  auf  die  Bevorzugung  ihrer  Mitglieder 
vor  den  Kaisern  stolz  und  hat  dies  auch  öfters  zum  .Ausdruck  gebracht,  siehe  die  Worte  des  Chrysostomos  aus 
dem  zweiten  Korintherbriefc:    S.  L*ö,  .Anm.  L'5. 


oft  kaum  iintciiirflig  behauen,  au  die  Wand  jiclclint.  So  vvenij^  wie  für  die  Kunst  im 
allgemeinen  ist  für  das  Grabmal  im  besonderen  in  dieser  Zeit  eine  fortschreitende  Ent- 
wicklung  zu  gewaliren.  Auch  nachdem  ihm  das  Innere  der  Kirche  geöffnet  wurde, 
scheint  es  nur  in  selir  seltenen  Fällen  monumental  ausgestaltet  worden  zu  sein, 
liiehei  begnügte  man  sich  meist  mit  der  einfachen  Steigerung  der  Dimensionen  des 
Sarkophagcs  ähnlich  wie  bei  dem  der  heiligen  Drei  Könige  in  San  Eustorgio  in  Mai- 
land oder  dem  Kaisergrab  Ottos  IL,  über  dessen  nach  altchristlicher  Art  dekorierten 
Sarkophag  man  eine  riesige  Porphyrplatte  mit  segmentartigem  Querschnitt  legte. 
Wie  sehr  man  dabei  an  der  allein  istlichen  Tradition  festhielt  zeigt  gerade  dieses 
Grabmal,  über  dem  an  der  Rückwand  die  üblichen  Heiligendarstellungen  der  Kata- 
komben —  jetzt  in  Alosaik  —  angebracht  worden  waren.  Die  päpstlichen  Grabmäler 
der  Grotten  des  Vatikans  aus  der  älteren  Zeit  weisen  genau  dieselbe  spartanische 
Einfachheit  in  ihrem  Aeussern  auf,  wie  die  übrigen  in  d^n  Kirchen  und  Vorhöfen 
erhaltenen  Laiengräber.  Eines  der  ältesten  der  datierten  Werke  aus  dieser  Zeit  ist 
das  eines  Florentiners  aus  dem  8.  Jahrhundert  im  Vorhof  von  San  Ambrogio 
in  Mailand.'  Es  ist  eine  typische  Erscheinung  für  die  damaligen  Grabdenkmäler, 
eine  rohe  Abbreviatur  der  römischen  Sarkophagform :  der  dachfc'irmige  Deckel  trägt 
Inschrift  und  Wappen ;  die  roh  behauenen  Aufsätze  an  den  Ecken  des  Deckels 
waren  in  römischer  Zeit  mit  Masken  verziert. 

in  den  beiden  Gräbern  aus  dem  9.  Jahrhundert  in  S.  Pietro  e  Paolo  in  Bologna 
sind  die  schlichten  Sarkophage  in  die  auf  zwei  Seiten  offenen  Kapellen  links  und 
rechts  des  Chores  gestellt.  Durch  die  freie  Aufstellung  in  der  Mitte  der  Kapellen  treten 
diese  in  eine  besondere,  ausschliessliche  Beziehung  zu  den  Sarkophagen,  denen  sie 
dadurch  ein  monumentales  Gepräge  verleihen.  Die  ersten  grossen  monumentalen 
Laiengräber  der  späteren  Zeit  zeigen  dieselben  Formen  wie  die  besprochenen,  an  die 
antiken  Vorbilder  sich  anlehnenden  «Grabaltäre >.-  Zwei  Grabmäler,  das  des 
Königs  Robert  vom  Jahre  1154  und  das  des  Kaisers  Friedrich  II.  in  der  Kathedrale 
von  Palermo  weisen  noch  den  antiken,  auf  Säulen  ruhenden  Giebel  auf,  der  den 
Sarkophag  überdeckt.  Das  freistehende  Monumentalgrabmal  der  altchrist- 
lichen Kirche  erhält  sich  in  fast  unveränderter  Form  bis  in  das  13.  Jahr- 
hundert hinein.  Ein  Vergleich  des  Monumentes,  des  «Trojaners»  Antenor  in  Padua 
mit  dem  des  hl.  Eulacadius  in  Sanf  Apollinare  in  Classe  in  Ravenna  wird  dies 
deutlich  machen.'  Am  längsten  hat  sich  dieser  Typus  im  Norden  erhalten  und  in 
den  Skaligergrabdenkmälern  seine  reichste  Ausbildung  erlangt. 

An  diese  freistehenden  Monumente  knüpfen  sich  auch  der  Form  nach 
die  ersten  Beispiele  der  monumentalen,  an  die  Wand  sich  lehnenden 
Grabmäler. 

im  11.  und  12.  Jahrhundert  hat  das  Grabmal  seinen  Einzug  in  die  Kirche  gehalten. 


'  Siehe  .\bbildiing  lo. 

^  Siehe  Seite  S  .\l>b.  4.  —  .Auch  an  vien  allen  BronictUrcn.  wie  beispielsweise  der  aus  dem  Jahre  IUtO  stam- 
menJcn  am  Dom  zu  Benevent,  wird  in  den  Darstellungen,  den  drei  Frauen  am  Grabe  oder  der  Grahlegunjr,  der 
altchristliche  Sarkophag  unter  einem  steinernen  B.iklaehin  stehend  dargestellt,  wobei  natüilieh  im  Kelicf.  da 
Ueberschncidungen  vermieden  find,  der  S.irkophag  sehr  hiiulig  ausserhalb  dieser  Bedachung  /u  stehen  kommt. 

Ganz  allgemein  sei  hier  gleich  darauf  hingewiesen,  d.iss  man  noch  im  1,">.  Jahrhundert  sich  mit  Vorliebe 
altchrisilicher  Sarkophage  bediente,  so  beispielsweise  im  Grabmal  Jlarcellus  II.  und  l'ius  111.;  siehe  Dufresne,  «les 
Cryptes  Vatieancs>,  Paris  190L'.  S.  97  u.  S.  SJ. 

■>  Siehe  .\bb.  2  u.  3.  Seite  8. 


Von  lIlmii  Aiisicnblickc  an  hci;aniien  räumliclie  Rücksichten  seine  Gestaltung  zu 
beeinflussen,  denen  nicht  nur  der  Typus  des  Wandnischengrabmals,  sondern  auch  an- 
dere Formen  der  Grabdenkmäler  ihre  Entstehung  verdankten.  Der  allmählich  sich 
steigernde  Gräberlnxus,  der  nicht  nur  das  Atrium,  sondern  jetzt  auch  das  Innere  der 
Kirche  in  Anspruch  nahm,  musste  eine  Reduktion  der  räumlichen  Ausdehnung  der 
Grabdenkmäler  von  selbst  nach  sich  ziehen.  Schon  in  den  die  altchristlichen  Atrien 
zierenden  Orabmonumenten  ist  der  neue  Typus  vorgebildet  worden.  Das  älteste  Bei- 
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Abb.  3  a. 


.■Vbb.  5. 


.Abb.  6. 


spiel  hierfür  ist  das  Grabmal  des  Kardinals  Alphanus  (11123)  in  Santa  Maria  in 
Cosmedin  in  Rom  (Abb.  6a):  über  dem  einfachen,  mensaähnlichen  Sarkophag  wird 
von  zwei  Säulchen  ein  Giebel  getragen,  dessen  Gesimse  sich  rückwärts  an  der  Wand 
totlaufen,'  das  Monument  erscheint  wie  eine  Abbreviatur  der  Königsgräber  von  Neapel. 
In  seinen  Detailformen    stimmt    es    noch  ganz  mit    den    Aiubonen,  Taber- 


'  Diese  Formen  erhallen  sich  bis  ins  14.  und  Vi.  Jahrhundert  hinein,  aus  welcher  Zeit  ähnliche  Beispiele  in 
San  Romano  in  Lucca  erhalten  sind,  charakteristischer  Weise  noch  aussen  an  die  Kirchenwand  j^elehnt.  .Auch  in 
Korn  seheint  man  sich  noch  lange,  bis  an  das  Ende  des  14.  Jahrhunderts  dieser  altertümlichen  I'-ormcn  bedient  zu 
haben,  so  in  dem  Grabmal  Urbans  VI.  (gest.  1389),  das  sich  heute  in  den  (irotten  belindet.  Siehe  Dufresne  -les 
Cryptes  Vaticanes»,  S.  9,')  Nr.  174;  ob  der  Sarkophag  ohne  jede  architektonische  Verbindung  mit  dem  «Taber- 
nakel» freistehend  oder  nur  an  die  Wand  gelehnt  war,  ist  nicht  sicher;  die  Beschaffenheit  des  Sarkophags 
lässt  vermuten,  dass  nur  ein  gemeinsamer  Unterbau  beide  verband;  die  Anlehnung  an  die  antik- 
chrisdichc  Sarkophagform  —  an  den  Ecken  Masken  aufgesetzt  —  ist  fUr  diese  spalte  Zeit  merkwürdig;  der 
Sarkophag  zeigt  an  der  Stirnseite  zwischen  den  Wappen  die  knieende  Figur  des  Papstes  in  Relief. 


na  kein  und  Kan/cin  ilus  Ki  icIk  iiinuLi  ii  üljcrcin;  i.s  ist  das  einzij,'e  erhaltene 
Beispiel  dieser  Art.  Die  uralte  Verwandtschaft  von  Altartabernakel  und  Grabmal 
bleibt  auch  für  die  I-oltiezeit  mit  bestehen,  wie  aus  einem  Vert^leiche  des  Altaranf- 
satzes  von  San  Lorenzo  fuori  le  nuira  (Abb.  5)  mit  dem  aus  dem  Jahre  1256  stam- 
menden Grabmal  des  Guglieimo  Fieschi  (Abb.  6)  in  derselben  Kirche  hervorgeht:' 
ein  frühchristliches  Tabernakel  baut  sich  über  einem  antiken  Sarkophag  auf,  beide 
durch  einen  niedrigen  Sockel  verbunden.  Die  Rückwand  über  dem  Sarkophag  trägt 
die  lange  Inschrift;  darüber  schimmert  ein  grosses  Mosaik,  in  dem  der  Verstorbene 
zu  Füssen  der  thronenden  Madonna,  die 
von  einem  Stabe  von  Heiligen  umgeben  ist, 
knieend  dargestellt  ist. 

Das  m  o  n  u  m  e  n  t  a  1  e  N  i  s  c  ii  e  n  g  r  a  b- 
m  a  1  des  D  u  e  -  u  n  d  T  r  e  c  e  n  t  o  n  i  m  ni  t 
in  seiner  Entwicklung  von  diesem 
Typus  seinen  Ausgang.  Schon  das 
Monument  Gregors  X.  (f  1276;  Abb.  3  a) 
stellt  eine  Uebersetzungdes  Alphanusgrab- 
mals  (Abb.  6  a)  in  die  Formensprache 
der  Gotik  dar.  Der  Sarkophag  ist  hier  auf 
Säulen  gesetzt,  eine  Form,  die  sich  im 
Norden  wie  im  Süden  Italiens  bis  in  die 
Renaissancezeit  erhalten  hat.- 

Neben  diesen  Typen  sind  auch  die 
innerhalb  bescheidener  Grenzen  künst- 
lerischer Ausgestaltung  sich  haltenden 
Monumente  von  Bedeutung  für  die  Ent- 
wicklung des  Grabmals  gewesen. 

Der  nach  allen  Seiten  hin  frei- 
stehende' oder  ohne  weitere  Bedachung  an  die  Wand  gelehnte  Sarkophag  ist  für 
die  ältesten  Zeiten  jedenfalls  die  einfachste  und  häufigste  Grabmalsform  gewesen. 
Diese  hat  nach  Einführung  der  Darstellung  des  liegenden  Toten  in  Rom  eine  be- 
sondere Bedeutung  gewonnen,  die  sie  sich  hier  bis  ins  Quattro-  und  Cinquecento 
hinein  bewahrt  hat.  In  andern  Städten  dagegen  ist  sie  seit  dem  11.  Jahrhundert 
nur  selten  mehr  zur  Anwendung  gekommen.  Wo  man  sich  ihrer  aber  bedienen 
wollte  und  musste,  brachte  man  den  Sarkophag  aus  räumlichen  Rücksichten 
über  Konsolen  hoch  oben  an  der  Kirchenwand  an,  eine  Aufstellungsweise,  die 
im  Trecento  besonders  in  Pisa,  Florenz,  Siena  und  schliesslich  auch  in  Rom  so 
grossen  Anklang  fand,  dass  sie  schliesslich  durch  die  Anbringung  eines  ädikula- 
artigen  Aufsatzes  dem  Monumentalgrabmal  ähnlich  gestaltet,  dieses  fast  ganz  ver- 
drängte. — 


«  Für  «eitere  Beispiele  für  den  Zusammcnh.'ing  des  Grabmals  mit  den  früheren  Tabernakeln  siehe  Burckhardl, 
Cicerone,  II,  S.  5. 

2  In  Mittelilalien  dagegen  ist  dieser  Typus  schon  im  Trecento  eine  seltene  Erscheinung.  Doch  entwickelt 
sich  hier  aus  ihm  eine  neue  Kompositionsart.  indem  unter  französischem  Eintluss  an  Stelle  der  Säulen  Karyatiden 
treten.    Im  Quattrocento  wurde  in  Florenz  und  Rom  diese  Grabmalsform  aufgegeben. 

3  Siehe  die  beiden  Heiligengr.ibdenkraiUcr  in  San  Pieiro  c  Paolo.  S.  7. 


Neben  diesen  rein  äiisserliclien  Fai<toren  war  die  Rolle  die  der  Einzelne  im 
religiösen  Leben  spielte,  von  entscheidenster  Bedeutung  für  die  Entwickelung  des 
Grabmals.  Es  gilt  deshalb  zu  untersuchen,  inwieweit  das  Individuum  selbst 
im  Grabmal  zu  Worte  kam. 

Der  nivellierende  Einfluss  den  die  christliche  Kirche  auf  das  persönliche  Leben 
des  Einzelnen  ausübte,  war  die  Ursache,  die  die  Aufgabe  der  plastischen  Darstellung 
des  liegenden  Lebenden  am  Grabmal,  wie  sie  in  den  römischen  Zeiten  üblich  gewesen 
ist,  veranlasste.  Dagegen  übernahm  man  von  der  Antike  die  bescheidenere  Wieder- 
gabe des  Verstorbenen  in  einem  Medaillon  oder  in  einer  Muschel."  Auch  das  Motiv 
den  Toten  in  einer  Büste,  die  von  einem  Adler  emporgetragen  wird,-  darzustellen, 
hat  sich  merkwürdigerweise  lang  erhalten  und  wurde  auch  später  von  der  Trecento- 
kunst  übernommen.  Von  da  ab  hat  es  sich  in  den  verschiedensten  Formen  bis  zum 
Ausgang  der  Renaissance  in  der  christlichen  Kunst  erhalten.'^ 

Daneben  begann  auch  bald  die  Inschrifttafel  eine  Rolle  zu  spielen.  Diese 
hatte  zunächst  erbauliche  Zwecke:  man  empfahl  dem  Leser,  des  Verstorbenen  im 
Gebet  zu  gedenken,  da  man  die  Errichtung  eines  Grabdenkmals  als  ein  Werk  ansah, 
welches  dem  Heil  der  Seele  des  Verstorbenen  von  Nutzen  sei.'  Jeder  Gedanke  be- 
wegte sich  eben  damals  innerhalb  der  von  der  Kirche  geleiteten  religiösen  Ideen. 
Wann  die  Darstellung  des  Toten  in  der  Büste  verschwand  '"  und  der  Verstorbene 
als  ein  kleines  Figürchen  bescheiden  in  einer  Ecke  der  die  Kirchenwand  zierenden 
Heiligenbildnisse  dargestellt  ward,  ist  nicht  zu  bestimmen.  Sicher  ist,  dass  sich 
diese  Vorstellung  des  Toten  in  dem  römischen  Nischengrabmal  im  13.  Jahrhundert 
findet,  doch  scheint  sie  schon  früher  vorzukommen." 

So  bescheiden  diese  Rolle,  die  hier  das  Individuum  spielt,  auch  scheinen  mag, 
sie  ist  in  Wirklichkeit  nicht  sehr  weit  von  einer  Apotheose  entfernt.  Das  Individuum 
tritt  hier  zum  erstenmal  —  bezeichnender  Weise  im  Grabmal  —  seiner  Gottheit 
persönlich  gegenüber.  Es  ist  eben  die  Idee  der  «Gotteskindschaft»  jene  eigen- 
tümliche Verbindung  individuellen  Selbstgefühls  und  entsagungsvoller  Demut,  die  sich 
in  dieser  Darstellung  des  Toten  äussert.  Dieser  erscheint  wie  in  der  Antike  unter 
die  göttlichen  Gestalten  versetzt,  aber  nicht  wie  dort  an  Schönheit  und  Gewandtheit 
den  Göttern  gleich,  sondern  als  geringer  Erdensohn  in  kindlicher  Demut  an- 
betend vor  der  Gottheit  knieend.  Entgegen  der  Entwicklung  der  christlichen  Kirche, 
die  in  der  Knechtung  des  Einzelnen  und  seines  Willens  das  Heil  der  Menschheit 
zu  erringen  glaubte,  hat  im  Grabmal  allein  die  ursprüngliche  Idee  der  allum- 
fassenden Wertschätzung  des  Individuums  in  einer  konsequenten  Stufenfolge  künst- 
lerischen Ausdruck  gewonnen.  Mit  der  bildlichen  Darstellung  des  anbetenden  Toten 
setzt  diese  Entwicklung  ein.  Sie  war  für  das  Grabmal  von  der  folgenreichsten  Bedeutung. 

'   Siehe  einzelne  Sarkophage  im  Musco  Crisliano  Latenincnse  in  Rom. 

2  Ein  Beispiel  Nr.  150,  154,  161  im  Musco  Cristiano  Latcranense  in  Rom.    (Ahh.  S.  1.) 

3  Es  kommt  dies  Moliv  in  dem  Grabmal  des  Simone  Saliarclli  in  Pisa  aus  dem  11.  .lahrluindurc  vor.  und 
ebenso  tragen  Engel  das  Haupt  des  Andreas  in  dem  vom  Tabernakel  stammenden  Relief  der  alten  Pctcishasilika, 
heute  in  den  Grotten  des  Vatikans,  in  einem  Leintuch  empor. 

*  Kraus,  op.  cit.,  Seite  30:  seiner  Gattin  Lucifcra  setzt  ihr  Gemahl  ein  Epitaph:  «ut  quisque  de  fralribus 
Icgerit  rogct  deum,  ut  sancto  et  innocenti  spirito  ad  deum  suspiciatur»  ;  siese  .Anmerkung  4  ebcndort. 

s  .i\n  einem  Friede  der  ErUhrenaissancc  in  dem  Lichtholc  des  Musco  eivico  in  Bologna  lindct  sich  dies  Motiv 
noch  oder  wieder. 

6  In  dem  Grabmal  Ottos  U.  fehlt  die  Darstellung  des  Verewigten  in  dem  die  Rückwand  zierenden  Mosaik  ; 
doch  gestaltet  dies  vereinzelte  negative  Beispiel  nicht,  verallgemeinernde  Schlüsse  daraus  zu  ziehen. 


niclitkimst,  Malerei  iiiui  l'lastik  liaheii  im  13.  JaluliinKicit  iliic  eiitscheidcndL'n 
WaiKliuiij^L'ii  erfahren.  Die  Natur  iiiul  Nation  fingen  an  gemeinsam  ilire  [beeilte  in 
der  Kunst  zu  fordern  und  mit  gewalligem  F^uck  begannen  allerorts  die  Fesseln  der 
Tradition  zu  springen.  Ik-sonders  in  Rom  offenbart  sich  ein  reges,  frisch  pulsierendes 
Kunstleben.  Neben  der  Misciiung  iiy/antinischer  und  einheimischer  Kunstweisen 
maclit  sich  bereits  im  12.  Jalirluindert  eine  freie  nationale  Riciitung  in  der  Malerei, 
wie  in  den  Wandgemälden  in  San  Lorenzo  fuori  le  mura  und  der  Legende  der  hl. 
Agnes  im  Lateran  geltend.  Vor  allem  sind  es  auf  dekorativem  Gebiete  die  Cos- 
niaten,  die  dem  byzantinischen  Ornamentstil  eine  neue  Belebung  und  nationales 
Gepräge  verleihen.  Seit  Innocenz  III.  war  ja  die  Kirche  mit  Erfolg  bestrebt,  ihre 
politische  Machtsphäre  zu  erweitern,  und  die  prächtigen  Kardinalsgräber  die  neu  ent- 
standen, sind  ein  deutliches  Zeugnis  dieses  Strebens.  Aber  der  einzelne  beginnt 
nicht  nur  innerhalb  der  Kirche  zu  einer  selbständigen  Bedeutung  zu  gelangen.  Die 
Riesengestalt  Dantes  steht  da  im  Morgengrauen  einer  neuen  Aera  und  hält  Gericht 
über  ihre  Zeit.  Indem  die  Natur  im  Individuum  erwacht,  wird  dieses  sich  seines 
Wertes  und  seiner  Bedeutung  in  derselben  bewusst.  Langsam  vollzieht  sich  die 
grosse  Wandlung.  Neben  der  Kirche  wächst  die  staatliche  Macht  empor.  Sie  be- 
durften beide  eines  monumentalen  Ausdrucks  ihrer  Macht.  Die  Kirche  wusste  sich 
dieses  Strebens  dienstbar  zu  machen.  Der  Biirgerstolz  der  allmählich  sich  entwickelnden 
Stadtstaaten  suchte  in  der  Grösse  seines  Domes  die  Befriedigung  iokalpatriotischen 
Ehrgeizes.  Die  Geschenke,  die  der  einzelne  anfangs  in  christlicher  Demut  der  Kirche 
zu  Füssen  legte,  damit  er,  um  Fürbitte  flehend,  einen  gnädigen  Gott  erhalte,  die  guten 
Werke,  wurden  allmählich  zu  Produkten  persönlichen  oder  familiären  Ehrgeizes:' 
die  Stiftungen  von  Teilen  der  Kirche  oder  gar  diese  selbst  wurden  mit  dem  Wappen 
des  Stifters  versehen.  Diesem  wurde  nun  auch  die  Ehre  eines  Begräbnisses  in  der 
Kirche  selbst  gestattet.  Damit  wurde  das  Grabmal  zum  Denkmal  dekretiert. 

Schon  bei  dem  Monument  des  Kardinals  Alphanus  in  Santa  Maria  in  Cosmedin 
wurde  auf  den  formalen  Zusammenhang  des  Grabmals  mit  den  Chorschranken,  Kanzeln 
etc.  hingewiesen,  und  die  Formverwandtschaft  zwischen  Tabernakel  und  Grabmal  als 
eine  traditionelle  erklärt.  Auch  jetzt  erhält  gleichzeitig  mit  dem  Grabmal  die  Kanzel  eine 
monumentale  Ausgestaltung.  Sie  hatte  ja  seit  dem  Auftreten  Franz  von  Assisis  -  eine 
erneute  Bedeutung  gewonnen.  Die  zu  neuem  Leben  erwachte  Plastik  sah  in  den  Grab- 
mälern,  Kanzeln  und  Tabernakeln  ein  willkommenes  Feld  für  ihre  fruchtbare  Tätigkeit. 

Am  Grabmal  scheint  man  zunächst  einfach  den  malerischen  Schmuck  der  Rück- 
wand plastisch  wiedergegeben  zu  haben.  Ein  schönes  Beispiel  aus  späterer  Zeit  ist 
in  San  Giovanni  in  Laterano  in  der  dortigen  knieenden  Figur  des  Papstes  erhalten. 
Dann  aber  fordert  der  Naturalismus  im  Grabmal  aufs  nachdrücklichste  seine  Rechte. 
Man   beginnt  im  Grabmal  den  Toten  darzustellen.-' 


'  Brandi,  Geschichte  von  Florenz  und  Rom:  Leipzig  1900.  5.  64  u.  ft'. 

ä  l'cbcr  ihn  siehe  Thodc,  Franz  von  .-Vssisi  und  die  Anfänge  der  Kunst  der  Renaissance  in  Italien; 
Berlin  l>S.S.i. 

^  In  Rom  lassen  sich  die  Uebergilnge  vom  .\Iten  zum  Xeuen  neben  Florenz  am  besten  verfolgen.  Die 
Entwiciilung,  die  das  Grabmal  in  Florenz  genommen  hat.  ist  der  in  Rom  analog.  Das  charakteristische  des 
florentinischcn  Trocentograbmals  k.inn  erst  durch  einen  Vergleich  mit  dem  römischen  recht  erkannt  «erden. 
Zudem  bestehen  zwischen  Rom  und  Florenz  im  ausgehenden  Qualtrocenlo  mannigfache  Wechselbeziehungen,  die 
eine  wenigstens  oberflächliche  Behandlung  der  Fnlstehung  des  ersteren  hier  notwendig  machen,  zumal  da  das 
pisanische  (iral^'mal  von  dem  römischen  hinsichtlich  seiner  Komposition  aiisgegangen  zu  sein  scheint,  und  dieses 
durch  einen  Florentiner  seine  schönste  Fcrm  und  .Ausbildung  erhalten  hat. 


Dlmi  VerstorbeiK'ii  auf  dum  Bette  liegend  darzustellen,  ist  eine  altionische,  durch 
ägyptisches  Vorbild  angeregte  Erfindung.  Die  Etrusker  übernahmen  sie  und  bildeten 
den  Töten  gerne  ab  entweder  mit  seinem  Eheweib  oder  allein  auf  dem  Lager  hin- 
gestreckt oder  auch  schlafend  auf  Aschenurnen  oder  Sarkophagen.  Die  römische  Kunst 
übernahm  von  hier  diese  Art  der  Verewigung  des  Toten.'  Es  ist  nun  die  Frage  zu  stellen, 
ob  und  inwieweit  das  Duecento  hiervon  Anregungen  zur  Nachbildung  empfangen  hat. 

Zunächst  muss  festgestellt  werden,  dass  die  ältesten  Grabmäler,  die  den  Toten 
liegend  auf  dem  Sarkophage  darstellen,  nicht  vor  dem  13.  Jahrhundert  auftauchen. 
Die  älteste  Darstellung  des  Toten  auf  dem  Bette  liegend  und  in  Lein- 
tücher eingewickelt  kommt  jedoch  merkwürdigerweise  bereits  im  6.  Jahr- 
hundert vor  (s.  Abb.  1).  Der  unter  der  Kanzel  in  San  Ambrogio  in  Mailand  be- 
findliche grosse  Sarkophag  zeigt  einen  überreichen  plastischen  Schmuck  von  gegen- 
ständlich sehr  interessanten  Reliefs.-  In  dem  rechten  der  giebelförmigen  Seitenteile 
ist  im  Relief  der  Tote,  wie  oben  beschrieben,  zu  beiden  Seiten  symbolische  Tier- 
gestalten, dargestellt.  Die  hohen,  leicht  geschwungenen  Seitenlehnen,  sind  genau  die- 
selben wie  wir  sie  auf  römischen  Grabreliefs  oder  den  Lagerstätten  freiplastischer 
Monumente  finden;  ebensolche  Formen  weisen  aber  auch  die  ältesten  auf 
römischem  Boden  vorkommenden  Grabmonumente  mit  der  liegenden 
Gestalt  des  Toten  auf.  Ob  die  Reliefdarstellung  des  Toten  in  ähnlicher  Weise 
nicht  auf  anderen  Monumenten  oder  in  späterer  Zeit  noch  zu  finden  ist,  konnte  ich 
nicht  feststellen.  Selbst  negative  Resultate  eingehender  Untersuchungen  würden  nicht 
zu  dem  Schlüsse  berechtigen,  dass  vom  6. — 11.  Jahrhundert  dies  die  einzige  Dar- 
stellung des  Toten,  —  sei's  auch  nur  in  seltenen  Fällen  —  unter  Anlehnung  an 
das  römische  Vorbil  d  gewesen  ist.  Jedenfalls  sind  die  frühesten  uns 
erhaltenen,  nach  der  Mitte  des  13.  Jahrhunderts  entstandenen  Beispiele 
des  Mittelalters  auf  römischem  Boden  formal  identisch  mit  jener  ältesten 
Darstellung  des  Toten,  die  zu  Häupten  und  Füssen  des  Verstorbenen  auf- 
steigenden hohen  Lehnen  sind  nur  in  Rom  nachzuweisen.  Hier 
lassen  sich  eine  ganze  Gruppe  solch  früher  Monumente  zusammenfassen :  Das  Grab- 
mal Honorius  IV.'  in  Santa  Maria  in  Aracoeli,  das  des  Stefano  Surdi  (zwischen 
1294  und  1303  errichtet)  <  und  das  des  Kardinals  Ancherus  von  Troyes  aus  dem 
Jahre  1286  in  der  Kirche  Santa  Balbina  in  Rom  (s.  Abb.  7). 


■  Der  Verstorbene  ist  dabei  stets  als  Lebender  dargestellt ;  die  Wiedergabe  des  liegenden  Toten  kommt  nur 
auf  den  die  Totcnklage  darstellenden  römischen  Reliefs  vor.  Vereinzelt  finden  sich  auf  ciruskischcn  Sarkophagen 
schlafend  dargestellte  liegende  Figuren. 

2  .•\n  den  beiden  LUngsseiten  entsprechen  sich  die  Darstellungen ;  Christus  thronend  im  Kreise  von  Aposteln 
oder  Heiligen  und  Christus  lehrend  unter  seinen  Jüngern.  Auf  dem  kleinen  Fries  darüber  die  beiden  Toten  in 
Medaillons  in  der  Mitte,  links  Manner,  beschäftigt  ein  Denkmal  in  Gestalt  einer  auf  einer  .Silule  stehenden  BUste 
zu  errichten,  die  deutlieh  durch  die  Bewegung  und  Gruppierung  der  Figuren  mit  den  Figuren  in  den  Medaillons 
in  Beziehung  gebracht  sind:  die  Gestalten  rechts  haben  mehr  ornamentale  Bedeutung.  .\u(  den  Schmalseiten  des 
Sarkophagcs  führt  eine  auf  einer  römischen  Quadriga  stehende  Gestalt  von  der  Erde  zum  Himmel  empor,  ein  Adler 
fliegt  ihm  voran,  Männer  sehen  mit  erstaunten  Gcbilrdcn  dem  Vorgang  zu.  Auf  der  dieser  entsprechenden  Seite 
sind  Gruppen  von  stehenden  MUnnern  dargestellt,  die  Blicher  halten;  sehr  interessant  sind  die  wohl  von  der  Hand 
des  Meisters  der  Kanzel  stammenden  Reliefs  in  den  runden  Zwickeln  über  dem  Sarkophag !  Der  Darstellung 
des  SUndcnfalls  entspricht  ein  Relief,  das  zwei  innig  verschlungene  fliegende  Gestalten  darstellt,  die  von  Engeln  gen 
Himmel  getragen  werden  ;  siehe  hierüber  Venturi  Sioria  dcll'  arte  italiana  III,  .Milane   l'TO.  S.  L'Ol  ff. 

3  Das  Grabmal  befindet  sich  heute  nicht  mehr  an  ursprünglicher  Stelle,  die  Statue  befand  sich  früher  in 
den  Grollen  des  Vatikans:  siehe  Cicerone  II,  S.  HU;  sie  st;inimt  aus  dem  Jahre  ILVSS;  die  rückwärtige  Lehne 
ist  abgebrochen.  Hier  litsst  sich  die  .Anlehnung  an  die  römischen  Vorbilder  besonders  deutlich  verfolgen,  indem 
die  Bahre  in  einem  kissenariigen  Wulst  ansetzte.  Ciaconius  -Vilae  pontificum»  B.  II,  S.  L'ö'J  zeigt  das  ursprüngliche 
Aussehen  des  Grabmals  in  einer  Kirche. 

*   Siehe  Burckhardt,  Cicerone  II,  S.  102  b. 


Das  letztere  ist  das  edelste  und  scluiiiste  Beispiel  dieser  (jattuiif^,  zugleich  das 
am  iiesteii  erhaltene.  Der  einfache  rechteckii>;e  Sarkophag  ist  durch  Haihsäulchen  ge- 
gliedert, die  reieli  nuisaizierte,  in  tieni  Muster  stets  wechselnde  F-'elder  einfassen.  An 
den  Schmalseiten  steigen  hohe  Lehnen  auf.  Ueher  das  Ganze  ist  ein  mäciitiges  Tuch 
gebreitet,  das  den  Sarkopiiag  zu  zwei  Dritteilen  bedeckt,  an  den  Ecken  aber  den  B(»den 
berührt.  Die  Faltung  ist  ebenso  einfach  wie  natürlich  und  alles  kleinliche  geschickt 
vermieden.  Sie  ist  es  auch,  liie  dein  Sarkophag  trotz  des  an  sich  maierisciien  Vor- 
wurfes   durch    den    rhythmischen   Wechsel  von  horizontal  und  vertikal  ein  strenges, 


Abli.  7. 

feierlich  wirkendes  architektonisches  Gepräge  verleiht.  Die  Faltung  dieses  Tuches 
ist  ein  Meisterstück;  sie  zeigt  einen  so  fein  ausgebildeten  Sinn  für  den  natürlichen 
Rhythmus  der  Linie,  dass  man  hier  nur  die  Hand  eines  bedeutenden  Meisters  ver- 
muten kann,  dessen  Namen  zu  nennen  wir  jedoch  nicht  in  der  Lage  sind.'  Hier 
anzuführen  ist  auch  das  Grabmal  des  Adam  Hertford  in  Santa  Caecilia.- 

Nicht  so  gross  und  edel  in  der  Faltung  des  Bahrtuches  wie  das  des  Ancherus, 
aber  aus  anderen  Gründen  nicht  uninteressant,  ist  das  Grabmal  des  Stefano  Surdi 
in  S.  Balbina  (siehe  Abb.  8).  Auf  einem  zweistufigen  Sockel  steht  ein  an  den  flachen 

'  Es  könnte  hier  nur  einer  der  bedeulcndsun  Namen  der  Cosmaten  genannt  werden;  mit  irRcnd  einem  be- 
zeichneten Werlie  derselben  Jässt  das  Monument  sich  nicht  identilizicren  :  wohl  bestehen  manche  X'erwandtschaften 
namentlich  auch  in  der  Faltung  des  Tuches  mit  dem  Grabmal  des  Gonsalvus  Rodriguez  in  Santa  Maria  Maggiore. 
doch  steht  dies  Monument  so  sehr  an  Kraft  des  Ausdruckes  jenem  nach,  dass  an  dieselbe  Hand  hier  nicht  zu 
denken  ist. 

-  1398  datiert  mit  wundervoller  Grabligur  ist  es  heute  nicht  mehr  g.anz  intakt.  Die  Kopfichne  ist  abge- 
brochen: in  den  an  den  Ecken  des  Sarkophags  angebrachten  S.lulchen  sind  noch  DUbellücher  bemerkbar.  Vielleicht 
haben  hier  zu  Häupten  und  Füssen  Trauernde  gestanden.  Die  Inschrift  umzieht  auch  hier  bereits  den  breiten  Sockel: 

D.  O.  M.  Adam  angelo  tt.  s.  caeciliae  prcsbytore  /  cardinali  episcopatus  Icondinensis  perpetuo  /  aJminis- 
tratori  integritate  doctrina  /  et  religione  praestanti  obit.  die  XV  augusti  M.CCCXCVHI. 

Burckhardt  meint  das  Grabmal  würde  mit  Unrecht  dem  Magister  Paulus  zugeschrieben ;  siehe  Cicerone, 
II,  S.  Atöii. 
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Seitenteilen  reichgenuisterter  Unterbau,  darüber  ist  die  mit  einem  Tuclie  bedeckte 
Bahre  '  mit  den  niedrigen  Kopf-  und  Fusslehnen  aufgebaut,  über  die  dieses  — 
hier  weniger  monumental  und  leicht  in  den  Formen  variiert  —  in  regelmässigen 
Falten  herabfällt.     Das  Ganze  ist  nach  altchristlicher  Art  in  eine  Nische  gestellt. 

Schon  bei  dem  Grabmal  des  Ancherus  wurde  auf  die  architektonische 
Faltung  des  Bahrtuches  hingewiesen.  In  den  Grabdenkmälern  in  Santa  Balbina 
und  in  Santa  Maria  in  Aracoeii  zeigt  sich  das  Erwachen  des  architektonischen 
Sinnes,  das  im  Grabmal  stärker  als  in  allen  andern  Produkten  der  Cosmatenschuie 
zutage  tritt,  und  wir  werden  gerade  bei  solchen  Werken  nicht  die  spielende  Zier- 
lichkeit des  Mosaiks,  sondern  den  hohen  bauliciien  Ernst  der  Cosmaten  in  erster 
Linie  zu  erkennen  haben.  Es  zeigt  sich  ein  ausgeprägter  Sinn  für  die  Verhältnisse  der 
Formen,  die  hier  im  Grabmal  weit  mehr  durch  sich  selbst,  als  durch  ihre  dekorative 


Ausstattung  wirken. 
Hierin  liegt  das  Neue 
und  für  die  Gestal- 
tung des  Grabmals 
folgenreiche :  der 
Sarkophag  ist 
noch  Sarkophag 
und  doch  ein 
architektonisches 
Glied  zugleich;  er 
gibt  seine  ursprüng- 
liche Form  auf  und 
bildet  einen  monu- 
mentalen Unterbau, 
der  als  Träger  der 
Figur  des  Toten  er- 
scheint. Nichts  deu- 
tet mehr  auf  das 
Jenseits;  die  reli- 
giösen     Szenen 

geneigt  sein,  diese  auffallende  Vermeidung  aller  religiösen  Darstellungen  in 
den  genannten  Grabdenkmälern  als  eine  schroffe  Reaktion  gegen  alles  kirchliche, 
bedingt  durch  das  Erwachen  des  Individuums,  aufzufassen,  wäre  nicht  noch  eine 
zweite  Gruppe  von  Denkmälern  anzuführen,  die  deutlich  an  dem  Ueberlieferten 
festhält  und  nur  in  den  Kompositionsformen  dem  modernen  Geist  entsprechende 
Modifikationen  vornimmt. 

Die    Cosmaten    übernahmen    den  "aus    dem   altchristlichen  Monumcntalgrabmal 
sich  herausentwickelnden  Typus,  wie   er   in   dem    Grabmal   des   Guglielmo    Fieschi 


ife^- 


Abb. 


und  die  heiligen 
Gestalten  sind 
zum  erstenmal  im 
Grabmal  völlig 
aufgegeben,  im 
Monument  des  An- 
cherus —  das  noch 
an  ursprünglicher 
Stelle  steht,  ist  an 
der  Rückseite  die 
Inschrift  angebracht 
und  an  Stelle  der 
vom  Leben  und 
Sterben  erzählenden 
Reliefs,  zeigt  das 
Grabmal  des  Hono- 
rius'  IV.  an  der  Vor- 
derseite dreimal  die 
Wappen  des  Verstor- 
benen.   Man    könnte 


'  Da  die  .Lehnen»  stets  an  tlcm  olierslen  Teil  des  Grabmals  aufslcisjen  und  das  Bahrtucli  UIkt  diese 
herunterfilllt,  so  mag  die  Bezeichnung  .Ilahre«  KeicchtfeiUdt  erscheinen,  umsomehr  als  man  noch  im  Qualtnicento 
als  der  Naturalismus  unKchemnu  zum  Durchhruch  kam,  dieser  hier  ncch  mit  der  .Archiiclitur  eng  verlnindeiun 
Bahre  eine  der  cehriluchlichcn  entsprechende  Form  verlieh.  —  Heide  lirschcinunsen  erklären  sich  so  «ttjenseilij;. 
—  .-Vm  deutlichsten  tritt  die  .Bahre-  «her  dem  Sarkuphak'  in  dem  Grabmal  des  Can  Grande  I.  in  X'erona  zutage: 
die  vier  Pfosten  sind  deutlich  sichtbar  und  der  Boden  ist  unter  der  Bahre  freigelassen. 
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mit  cntsclicideiulcn  Neuerungen  zum  erstenmal  auftritt  und  üliertrugen  die  For- 
men der  Baukunst  auf  das  Grabmal. 

In  Rom  selbst  sind  die  eriialtenen  Beispiele  relativ  einfach  gegenüber  den 
gleich  zu  betrachtenden  v(in  Rom  abhängigen  Denkmälern  Umbriens. 

Die  künstlerische  Bedeutsamkeit  der  vorhingenannten  Gruppen  von  Denkmälern 
bestand  darin,  dass  sie  ohne  eigentliches  architektonisches  Beiwerk  in  einfachster 
Zweckmässigkeit  eine  monumentale  Wirkung  erstrebten.'  An  den  folgenden 
Monumenten  wird  aber  die  Architektur  selbst  in  das  Grabmal  eingeführt, 
und  zwar  sind  es  nicht  mehr  die  letzten  Ansklänge  antiker  Formen,  wie  sie  in  den 
Kaisergräbern  von  Palermo  oder  den  Altartabernakeln  von  San  demente  und  in  den 
mit  ihnen  zusammenhängenden  Grabdenkmälern  verwendet  wurden,  sondern  es  ist 
die   Gotik,    die    nun,    auch    im    Grabmal    eingeführt,    neue   Modifikationen    bedingt. 


Symmetrie  und  Pro- 
portionalität, die  primi- 
tivsten künstlerischen 
Wirkungsmitte!  der  Ar- 
chitektur, hatten  in  der 
erstgenannten  Gruppe  von 
Denkmälern  eine  Kompo- 
sition einfachster  Schön- 
heit geschaffen.  Nun  führt 
die  Gotik  das  Orga- 
nische ein.  Der  Sarko- 
phag, der  an  den  Portal- 
bau- sich  der  Form  nach 
anlehnende  Baldachin,  die 
Heiligenfiguren  darüber, 
sie  waren  bisher  alle  als 


mehr  oder  minder  für  sich 
bestehende  Einzelheiten 
neben-  bezw.  übereinan- 
der gereiht.  Nunmehr 
werden  diese  durch  die 
Gotik  zu  einer  organisch 
sich  entwickelnden  Ein- 
heit verbunden. 

Der  Sarkophag 
verlor  zuerst  seine 
selbständige  Bedeu- 
tung und  erhielt  inner- 
halb des  Ganzen  eine 
architektonische  Funk- 
tion, die  teilweise  in 
der  erstgenannten  Gruppe 


von  Denkmälern  vorgebildet  war. 

Altes  und  Neues  steht  sich  noch  in  dem  Savelligrabmal  (s.  Abb.  9)  aus  dem 
Jahre  1266,  von  dem  noch  später  zu  sprechen  sein  wird,  gegenüber:  der  antike 
reich  geschmückte  Sarkophag  bildet  die  Basis  eines  zweiten  Sarkophages,  der  sich 
an  die  gotische  Architektur  in  seiner  Form  anzulehnen  strebt. 

Das  Grabmal  des  Kardinals  Acquasparta^  (s.  Abb.  10)  zeigt  wie  unter  genauer 
Beibehaltung  des  besprochenen,  einfachen  Grabmalstypus  die  gotische  Bedachung 
mit  dem  «Sarkophag»  und  dessen  Sockelunterbau  verbunden  wird,  indem  an  den 
vorspringenden  Eckteilen   des  letzteren  Rundsäulen  aufgesetzt  sind,  die   den   an  der 


■  Der  Typus  erhält  sich  bis  in  das  Quatlrocento  hinein;  ein  Beispiel  ist  das  Monument  des  Kardinals  Vulcani 
in  San  Francesco  in  Rom;  der  Kardinal  ist  gestorben  1403,  siehe  BurcUhardt,  Cicerone  11,  S.  465. 

-  Interessant  ist  hier  der  ädikulaartige  Aufsatz,  der  die  thronende  Madonna  einschliesst  und  seine  Verbin- 
dung mit  dem  Sarkophag.  Es  muss  auf  das  Motiv  des  Grabmals  im  folgenden  noch  einmal  zurückgekommen 
werden. 

c  Gest.  1302,  siehe  Burckhardt  Cicerone  II,  Xr,  140  a  Acquasparta  war  der  Vertreter  jener  laxeren  Rich- 
tung, die  zu  einer  Spaltung  der  Meinungen  im  Franziskanerorden  geführt  hatte;  sein  Gegner  der  Vertreter  der 
strengeren  Richtung  war  Ubcrtino  von  Casala.  Beide  werden  deshalb  bei  Dame  im  Paradiso  verspottet: 

Ma  non  lia  da  Casal,  ne  d'Acquasparta, 
La  onde  vengon  tali  alla  scrittura 
Ch'  uno  la  fugge  e  l'altro  la  coarta.  Canto  XII. 
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Wand  sich  totlaufenden  Giebel  tragen.  Die  Rückwand  ziert  die  thronende  Ma- 
donna mit  Heiligen.  Dieser  bildliche  Schmuck  ist  —  wie  hier  besonders  betont 
werden  muss,  denn  es  wird  sich  zeigen,  dass  das  Trecentograbmal  in  Toskana 
auch  hierin  von  dem  römischen  verschieden  ist,  —  nicht  durch  ein  Wandgesims 
von  der  darimterliegenden  Gestalt  des  Toten  geschieden  und  nur  auf  die  Lünette 
beschränkt,  sondern  reicht  bis  nahezu  an  die  Gestalt  des  Toten  selbst  herunter.  Zu 
Häupten    und    Füssen  stehen    Engel,  die    ein    Tuch    halten,  das    an    der    Wand    an 


einem  längs  dieser  hin- 
laufenden Stängelchen 
befestigt  scheint.  Auch 
dies  Motiv  ist  uralt. 
Auf  den  altchristlichen 
Sarkophagen  wurde 
mit  Vorliebe  die  ver- 
ewigte Person  auf  den 
Sarkophagreliefs  da- 
durch betont,  dass  sie 
vor  einem  von  Engeln 
gehaltenen  Tuche  steht 
oder  aber  ihre  Büste 
in  einem  Leintuche  em- 
porgetragen wird. ' 
Dies  Motiv  hat  sich 
aus  der  altchristlichen 
Zeit  bis  in  die  der 
Renaissance  erhallen. 
Auch  die  Mosaiken  des 
Triumphbogens  in  San 
Paolo  fuori  le  mura  - 
zeigen  eine  thronende 
Madonna,  hinter  der 
Engel  das  Tuch  in  der- 
selben Weise  wie  an 
den  Sarkophagen  hal- 
ten ;  ebenso  weist  das 


noch  später  zu  be- 
handelnde Grabdenk- 
mal des  Bischofs  Jo- 
sephs von  Konstanti- 
nopel aus  dem  Jahre 
1439  in  Santa  Maria 
Novella  dasselbe  Motiv 
auf:  die  über  dem  Sar- 
kophag an  die  Wand 
gemalte,  stehende  Ge- 
stalt des  Toten  ist  links 
und  rechts  von  flie- 
genden Engeln  um- 
geben, die  ein  grosses 
bis  auf  den  Erdboden 
reichendes  Tuch  hal- 
ten. Sie  scheinen  der 
ehrwürdigen  Figur  den 
Purpurmantel  umzu- 
legen, der  zugleich  den 
Hintergrund  für  die 
Gestalt  bildet  und  so 
neben  einer  symboli- 
schen auch  eine  künst- 
lerische Bedeutung  be- 
sitzt (Abb.  71). 

Die  an  dem  Grab- 
mal des  Kardinals 
Acquasparta  vorkommende  Komposition  ist  lediglich  durch  Anpassung  dieses 
uralten  Motives  an  das  neueingeführte  des  liegenden  Toten  entstanden. 
Der  Vorhang  ist  an  der  Wand  hinlaufend  dargestellt,  nur  die  beiden 
Enden,  die  von  den  in  plastische  Freifiguren  umgesetzten  Engeln  gehalten  werden, 
fallen  auf  das  Grabmal  herunter.  Wie  alles  in  der  römischen  Kunst,  wächst  auch 
dies  Motiv  im  Gegensatz  zum  toskanischen  Grabmal,  aus  den  traditionellen  Formen 
der  künstlerischen  Gebräuche  heraus. 


.\bLi.  10. 


'  Beispiel  im  Musco  Lalcr.incnsc  in  Rom.  Nr.  130  u.  l.')l. 

2  N;iLh  BiirL-lihardl   llO-h'J  cnislanden  und  im  9.  Jalirliun.lurl  iisi.iurici  l.  Cicerone  II,  S.  ML'  h. 
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Das  aus  diii!  Jaliio  1299  stainmciKlc  Gial>iiial  lIcs  Kardinals  (jonsalvo  R()dri}(iicz 
in  Santa  Maria  Mai^giDic  (s.  Abb.  lOa)  schreibt  Burckhardt-Bode  demselben  Meister 
—  Giovanni  Cosnias  zu.  Die  Kcniiposition  ist  im  wesentlichen  die  gleiche,  nur 
ist  hier  eine  iniiij^ere  organische  Verbindunt;  des  von  Pilastern  mit  rechtecl<i>,'em 
Querschnitte  getragenen  Giebels  mit  dem  Sarkophag  erstrebt,  die  jedoch  nur  unvoll- 
kommen gelang.  Die  Verhältnisse  sind  weniger  glücklich  als  die  des  Acquaspartagrab- 
mals.  Die  ein/einen  Teile  sind  ängstlich  inul  helangen  eng  aneinander  gerückt  und 
entbehren  mangels  jeder  räumlichen  Differenzierung  einen  das  Ganze  belebenden 
Wechsel  von  Licht  und  Schatten.  Das  Streben  nach  einer  innigeren  Verbindung  des 
xSarkophages»  und  seines  Unterbaues  mit  dem  architektonischen  Aufsatz  muss  jedoch 
als  solches  schon  betont  werden.  Zum  erstenmal  aber  wird  hier  der  hohe 
Sockel  zum  Träger  der  Inschrifttafel.'  Dies  war  von  entscheidenster  Bedeutung 
für  die  Entwickliuig  des  römischen  Grabmals. 

Zugleich  treten  bei  all  diesen  Gräbern,  an  Stelle  symbolisch-religiöser  Re- 


liefs oder  des  schlich- 
ten Kreuzeszeichen  die 
Wappen  des  Verstor- 
benen. 

Die  beiden  glänzend- 
sten Produkte  dieser  römi- 
schen Cosmatengrabdenx- 
mäler  sind:  das  Grabmal 
Clemens'  IV.  (s.  Abb.  II) 
und  das  Monument  Ha- 
drians  V.,  (s.  Abb.  12) 
beide  in  San  Francesco  zu 
Viterbo.-  Von  ausserordent- 


ziert,  einfach  und  monu- 
mental in  ihrer  Wirkung, 
bezeichnen  sie  den  Höhe- 
punkt der  Cosmatenkunst 
im  Grabmal.  Das  Streben 
nach  einer  rein  architek- 
tonischen Ausdrucksform 
erreicht  hier  trotz  des  tän- 
delnden Spieles  der  Mo- 
saikornamentik innerhalb 
der  Formenwelt  der  Cos- 
matenkunst sein  Ziel.  Die 
Verhältnisse     der     einzel- 


lichen Dimensionen  (nahe-   "^''t^-  lo^'-  Grabm-ii  des  Rodriguez  Rom,  nen  Xeiie  sind  sicher  und 

Sant.i  M.'iria  M.Tgfgioic. 

ZU  8  m  Höhe)  reich  mosai-  fein    abgewägt,    und    zum 

erstenmal   gelingt  es,  die  Säulen  des    Giebels  wirklich  organisch  mit  dem  Unterbau 
zu  verknüpfen. 

Die  ungegliederten,  einfach  übereinander  gereihten  Blöcke  des  Grabmals  des 
Gonsalvus  verleihen  dem  Ganzen  ein  etwas  plumpes  Aeussere.  Im  Grabmal  Cle- 
mens' IV.  ist  dieser  Sockelunteibau  durch  zierliche,  mit  Spitzbogen  verbundene  Halb- 
säulchen  geschmückt.  Die  Ecken  verkröpfen  sich  zu  achtkantigen  Pilastern, 
die  die  kurzen,  stämmigen,  den  Giebel  stützenden  Säulen  aufnehmen.  Durch  diese 
Sockelverkröpfung,  die  sich  an  der  mächtigen  Auflagerplinthe  fortsetzt,  wird  eine 
organisch  sich  entwickelnde  Einheit  des  Ganzen  erreicht.  Der  übliche  zweige- 
schossige Aufbau  ist  hier  besonders  glücklich  differenziert.  Durch  die  Grösse  wie  die 
kräftige  architektonische  Gliederung  tritt  der   untere,  zur  Architektur  selbst  gehörige 


'  Die  Inscliiilt  hitiiel:  ilic  dcposiius  fuii  ijuünda'in)  <I(unii.n»u)s  Ciunsahiis  c|i'iscopii)^  ;ilb:tncn*sist  niio 
d(oiniini  MCCLXX.X.MX  | 

Hoc  op(us>  IvvCn)  Ioh(ann)es  mag(i.st)ri  cosmc  cuius  Rom.inus  |  siclic  .Mih.  IO:i. 

2  Nach  Burckliardt  ist  das  Clemens'  IV'.  (jiest.  f.'osi  von  Pclrus  Odciisi  und  >las  lladiiaiis  V.  ijrcsl.  l';7(ii  u.ilii- 
scheinli^h  von  \asalctus.  Band  II,  1.  2,  S.  103  m. 


Teil  in  wirkuiigsvolleii  Konstrast  zu  dem  kleineren  und  nur  mit  Mosaikornamentik  ver- 
zierten, rechteckigen  Block,  der  den  Sarkophag  darstellt.  Dieser  verbindet  durch  die 
einfache  dimensionale  Abstufung  die  sonst  für  ihre  Umgebung  zu  klein  erscheinende 
Grabfigur  mit  dem  mächtigen  Unterbau.  Der  Giebel  selbst  wirkt  schwer  und  wuchtig 
durch  die  Dimensionen,  wie  durch  die  Details,  die  in  ihrer  die  Fläche  betonenden 
Massigkeit  der  Gotik  recht  schlecht  zu  Gesichte  stehen.  Gegenüber  dem  feierlichen  Ernst 

dieses  Grabmals  erscheint  das  Ha- 
drians  V.  (s.Abb.  12)  zierlich,  elegant, in 
dem  üblichen  bunten  Spiel  der  farbigen 
Steine  als  eine  Vorahnung  quattro- 
centistischer  Lebenslust.  Lachen 
doch  auch  hier  zum  erstenmal  jene  fröh- 
lichen Kindergesichtchen  aus  den  beiden 
kleinen  Medaillons  des  Dreipasses  am 
Giebel  heraus,  und  dieselben  lustigen 
Augen  gucken  hinter  dem  Widerlager 
des  Bogens  hervor!  Das  erste  Bei- 
spiel eines  Renaissancehumors  an  der 
Stätte  des  Todes! 

Der  Sockelaufbau  ist  der  gleiche 
wie  am  Grabmal  Clemens'  IV.,  nur  die 
Auflagerplinthe  kleiner  und  zierlicher 
profiliert.  Auch  die  Sockelverkröpfung 
ist  beibehalten,  jedoch  wirkt  die  Ein- 
setzung eines  kleinen  Pilasters  in  diese 
etwas  gesucht  und  gegenüber  den  kräf- 
tig gewundenen  Säulen  des  Giebels 
kleinlich.'  Die  Differenzierung  des 
„Sarkophages"  vom  Sockel  durch  die 
Einführung  der  freistehenden  Pilaster- 
chen,  die  das  Bekrönungsgesims  tragen, 
ist  originell  aber  dennoch  weniger  glück- 
lich als  am  Grabmal  Clemens'  IV.:  die 
durch  die  Figur  des  Toten  gegebene 
Horizontale  wird  zu    unvermittelt  von    den  Vertikalen    der   Pilaster   getroffen.-     Man 


Abi-'.  11.  fSrahm.-il  Clemens'  IV.,  X'iurl-'O,  ,S.  Fr.Tnccsco. 


sehe,  wie 


glücklich 


im   Monument  Clemens'  IV.  diese  Schwierigkeit  umgangen,  und 


•  Arnolfo  di  CamMo  wcnilct  sie  in  f;:cnau  derselben  Weise  an  seinem  Tabernakel  in  S.  Paolo  fuoi  i  Ic  mura 
in  Rom  an. 

s  Es  lohnt  sich,  der  Form  und  der  .Art  der  Verwcndune  der  Ornamentik  nachzusehen.  Man  fassle  schon 
damals  den  ornamentalen  Schmuck  als  einen  Diener  der  Architektur  auf.  Die  einfachen  Linien  des  untersten 
Sockcltciles  verstUrken  seine  Horizontale.  Der  Felderschmuck  der  beiden  darUberliegenden  Teile  betont  die  Mitte 
und  ist  bei  den  oberen  feiner,  leichter  und  einfacher  gestaltet  als  bei  den  untern;  man  beobachte,  wie  die  sich  über- 
schneidenden weissen  horizontalen  und  vertikalen  Bender  des  mittleren  Feldes  vom  untern  Hlock  an  den  Seilcn- 
fcldern  des  obcrn  Blockes  —  jetzt  in  dem  Streben  sie  den  \'ertikalen  der  Pilasterchen  ;inzupassen  —  ohne 
l'ebcrschneidung  sich  wiederholen.  Geschickt  ist.  um  nicht  verwirrend  zu  wirkc-n,  das  mittlere  Feld  einfach  ohne 
Ornament  (gelassen.  Unter  der  HUlIc  eines  fremden  Formengeistes  lingt  hier  der  Künstler  nach  der  seinem  Wesen 
adäquaten  .Ausdruckswcise.  Die  Vertikale  der  f'.otik,  ihre  mit  der  Materie  spielender,  die  h'h'lche  negierenden 
Formen  verwendet  hier  ein  Meister  der  zur  Entfaltung  ornamentalei'  I'racht  nach  Flüchen  strebt  und  dem  ilurch 
das  Objekt  seiner  Darstellung  eine  Horizontale  gegeben  war. 


in  welch  feinsinniger  Weise  das  Ornament  an  der  Stirnseite  des  oberen,  die  üral)fi^ur 
tragenden  Teiles  dieser  Versöhnung  von  horizontal  iiiul  vertikal  dienstbar  gemacht  ist. 
Das  Grabmal  Hadrians  V.  hat  jedoch  den  Vorzug  für  sich,  den  fein  profilierten 
Giebelaufsatz.  der  an  der  Wand  auf  Halbsiinlen  aufrnht,  äusserst  glücklich  den  Ver- 
hältnissen des  Ganzen  anzupassen.  Die  Zierlichkeit  und  Beweglichkeit,  die  Sauberkeit 
in  der  technischen  Bearbeitung  verleiht  diesem  Werk  einen  charakteristischen  Ausdruck, 
der  gerade  bei  einem  Vergleiche 
mit  dem  Moiunnent  Clemens'  IV. 
dem  Betrachter  in  gesteigertem 
Masse  zum  Bewusstsein  kommt. 
An  Stelle  des  schwermütigen 
Ernstes  ist  im  Grabmal  zum  er- 
stenmal eine  zierliche  Grazie  ge- 
treten, eine  lebendige  Freudigkeit, 
die  nach  Ausdruck  ringt  und 
diese  noch  in  originellen  Beson- 
derheiten sucht.  Man  vermag  in 
diesem  bedeutendsten  und  letzten 
römischen  Grabmonument  unter 
der  buntschimmernden  Decke  der 
Cosmaten  das  Leben  der  noch 
im  Keime  geborgen  liegenden 
aber  doch  hier  sich  kündenden 
neuen  Zeit  zu  gewahren.  Die 
lachenden  Schelmengesichter  im 
Giebel,  die  kraftvoll  sich  drehen- 
den und  quellenden  Knospen  der 
Kapitale  an  den  beiden  vorderen 
Säulen,  die  kannelierten  Schäfte 
der  hinteren  Pilaster  und  deren 
bescheidene,  äusserst  sauber 
gearbeitete  Kompositkapitäle,  die 
auch  in  den  kleineren  Wandpi- 
lastern  wiederkehren,  der  rhyth- 
mische Wechsel  von  horizontal 
und  vertikal,  dies  alles  kündet 
die  neue  Zeit.  Ein  kräftig  pul- 
sierendes Leben  ringt  hier,  befangen  in  einer  fremdartigen,  verwirrenden  Form,  nach  Aus- 
druck, der  dann  an  anderer  Stelle  in  Toskana  seiner  künstlerischen  Verwirklichung 
entgegen  gehen  sollte.  Auf  römischem  Boden  ist  dies  frische  künstlerische  Treiben  nur 
eine  Episode  geblieben,  ein  momentanes  Aufflackern,  das  das  Dunkel  der  Nacht  vorüber- 
gehend nur  zu  erhellen  vermochte,  um  gleich  darauf  wieder  in  die  Finsternis  zurückzu- 
sinken. Der  Morgenstern  ging  in  Toskana  auf,  die  Sonne,  die  diesem  folgte,  sollte  erst 
um  Mittag  den  römischen  Boden  bescheinen;  ihre  glühenden  Strahlen  wussten  dem  so 
lange  brach  gelegenen  Lande  dann  aber  nur  um  so  herrlichere  Früchte  zu  entlocken. 


.\hb.  IJ.  Gr.ibm.il  H.iJi 
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In  Rom  war  der  Naturalismus  des  Quattrocento  ein  bedingter,  indem  man  nur  den 
der  Antike  entlehnten  Formen  neue  Belebung  verlieh,  ganz  im  Gegensatz  zu  Toskana  be- 
sonders zu  Pisa,  wo  die  Natur  in  der  Plastik  am  frühesten  zum  vollen  Ausdruck  gelangen 
konnte.  Genau  dieselben  Wesensgegensätze  machen  sich  auch  in  der  Bildung  des 
Trecentograbmals  geltend.  In  Rom  ist  die  naturalistische  Darstellung  des  Lebens  durch 
die  von  der  Antike  abhängige  Tradition  bedingt.  In  Pisa  hat  man  bei  der  Darstellung 
des  Toten  vollkommen  naiv  den  in  aller  Erinnerung  haftenden  letzten 
Anblick,  den  Toten   auf  dem  Bette  liegend,   im  Grabmal  festgehalten. 

Das  Bett  entspricht  hier  der  realen  Form.'  Engel  scheinen  herabgeschwebt, 
hier  anbetend,  dort  nach  oben  weisend,  halten  sie  die  zurückgezogenen  Vorhänge 
und  sehen  neugierig  oder  erschreckt  auf  die  dahinter  ruhende  Gestalt  des  Toten: 
andere  tragen  nach  altchristlicher  Art  die  Seele  empor  zur  Madonna,  -  die  liebevoll 
sich  herniederbeugt  und  das  segnende  Christkind  dem  Ankommenden  oder  dem  be- 
reits vor  ihr  Knieenden  entgegenhält.  So  verbinden  sich  in  der  eigentlichen  Heimat 
des  Natiualismus  in  völliger  Harmonie  die  realistischen  Ideen  der  Zeit  mit  dem 
transzendenten  Gedanken  des  Christentums.  Indem  das  Grabmal  diesen  hier  bildlich 
zu  verwirklichen  strebt,  stellt  es,  anstatt  einer  symbolischen  Hindeutung  auf  das 
Jenseits  der  alten  Christen,  Diesseits  und  Jenseits  zugleich  dar  und  bringt  beide  in 
einen  unmittelbaren  sinnlichen  Zusammenhang. 

Das  Grabmal  scheint  das  früheste  Zeugnis  für  den  allmählichen  Untergang 
(jer  mittelalterlichen  Ideenwelt,  für  das  Zurücktreten  des  Transzendentalen  vor  dem 
Sinnlichrealen  zu  sein:  wie  wir  dem  genialen  Geistesfluge  eines  Dante  folgend, 
mitten  im  Jenseits  uns  bewegen,  nun  in  all  den  Schmerz  und  die  Freude  gewisser- 
massen  persönlich  hineingezogen  werden,  indem  sich  das  Unfassbare  der  jen- 
seitigen Welt  in  bestimmte,  klargezeichnete  Vorstellungen  umsetzt,  so  hat  hier  die 
bildende  Kunst  versucht,  jenen  furchtbaren  und  unbegreiflichen  Vorgang  der  Trennung 
von  Seele  und  Leib  so  zu  veranschaulichen,  dass  wir  den  Eintritt  des  Dahin- 
geschiedenen in  den  Himmel,  gnädig  empfangen  von  der  Gottheit,  unmittelbar  vor 
Augen  sehen.  Das  Abstreifen  der  Fesseln  der  Tradition  auf  geistigem  Gebiete  zog 
zugleich  eine  Neugestaltung  des  Grabmals  nach  sich. 

Diese  in  Toskana  zweifellos  allmählich  sich  vollziehenden  Wandlungen, 
können  heute  mangels  erhaltener  Monumente  nicht  mehr  verfolgt  werden.  Wir  sind 
allein  auf  die  älteren  Monumente  und  etwaige  literarische  Vermerke  angewiesen. 
Das  älteste  literarische  Zeugnis  hat  uns  der  gelehrte  Florentiner  Buoncompagno, ■' 
Universitätsprofessor  in  Bologna,  «die  fesselndste  literarische  Persönlichkeit,  die  der 
Florentiner  Boden  in  diesen  Zeiten  erzeugt  hat»,  in  seinem  «Candelabrum  eloquentiae» ' 


•  Diis  BcU  ist  Jamals  stcls  mii  Vorhänfren  versehen  gewesen  und  gehörte  in  dieser  .Ausstattung  zu  den  notwen- 
digsten und  schönsten  Hcsl.indleilen  des  sonst  sehr  primiiisen  llaushalles.  Siehe  Davidsohn,  Geschichte  von  l-'lorcnz, 
.S.  701.  D.iss  sich  auch  die  Zeitgenossen  ein  Bett  untL-r  dieser  I^orm  vorstellten,  geht  aus  der  im  nachfolgenden 
genannten  Stelle  des  13uonconipagni>  hervor.  Die  Bedeutung  des  dort  angewandten  Wortes  thalami  ist  allerdings 
schwankend.  —  -Talamo»  Bett,  Braut-  oder  Ehebett  auch  lihegemach,  stammt  vom  griechischen  i)a.ka.\).'iZ  =^ 
Schlafgemach-,  im  16.  Jahrhundert  scheint  es  nach  Burckhardt,  Gesch.  der  Ren.,  S.  371  einen  irgendwie  stilisierten 
Scheiterhaufen,  auf  dem  die  bei  Best.-iltung  gebrauchten  riegcnstilnde,  selbst  T^uxusgegcnstUade  verbrannt  wurden. 
he/cichncl  zu  haben. 

2  Hin  Monument,  das  diesen  Vorgang  vei  anschaulicht,  ist  in  dein  noch  zu  behandelnden  Wnndgrabe  des 
Simone  Saltarelli  aus  dem  Jahre  KUL'  in  Santa  Catharin.i  in  Pisa  erhalten. 

»  Uebcr  Buoncompagno  siehe  U.  Uavidsohn  «Geschichte  von  Florenz»,  Band  I,  1S')6.  Seite  SIO  ff.;  ferner 
Suller  «.Aus  Leben  und  Schriften  des  Magister  Buoncoinpagno  ,  Freiburg  1891. 

5  L'ehcr  das  Camlelabrum  elrj^iuintiae  und  die  verschiodenen  Codices,  siehe  Davidsohn  S.  SlO,  Anmerl;.  1; 
nachfolgendes  ist  einem  freunillü:hen  Hinweis  des  II.  i).  l>.i\  idsi-lin  znfnige  aus  dem  Sieneser  Codex  fi.  IX.  81. 
saec.  XUI,  enlnoramen. 


liehst   einer  Besclireilnm^   einer  .■ihrl'clien  (Hahnialskönipositidii,  wie    tue   ohen   hc- 
liiiniielte,  hinterlassen. 

«De  tunniloruni  ornanientis-. 

Sepulcra  snliliinimn  persduarnin  et  sapicntlssimornm  virornni  freqnenter  sieut 
tlialanii  a  li  li  cir  n  a  n  t  m  ;  fiunt  super  eis  arcliitecta  lapiilea  enloruni 
iliversitatilnis  rediniita;  t  i  ii  n  t  e  t  i  a  in  e  p  i  t  h  a  pli  y  a  ,  dicuiitur  carinina,  t|uihns 
posteris  adniemoriain  reiineuntur  inagnitudines  et  nierita  (Codex:  -inerirata-)  de- 
functorum  et  seniper  in  fine  fit  nientin  de  e^ntenipto  ninndi.  I'in^nntur  eqiiideni 
ynia^ines  deitatis  vel  lieate  virginis  aiit  sanctornni  vel  sanctaruni  ad  quorum  vel 
qnarnin  honorem  ecelesie  sunt  constructe.  D  e  p  i  n  g  i  t  u  r  etiam  quoniodo  angeli 
vel  s  a  n  e  t  i  ni  o  r  t  u  o  r  u  ni  a  n  i  m  a  s  d  i  v  i  n  e  ni  a  j  e  s  t  a  t  i  p  r  e  s  c  n  t  a  n  t.  Sed 
olini  fietiant  seulpture  niirabiles  in  inarniorilnis  electissimis  cum  litteris  punctatis, 
quas  hodie  plenarie  inteiiegere  non  vaienuis  .  .  . 

Item  popuius  Romanus  sepuicrum  Joliannis  Capnctic  '  super  in  Capitolio  mira- 
liilc  opere  const ruxerunt.  —  Denuun  sit  notandum,  quod  quinque  sunt,  que  pos- 
teros  adfaciendani  exhornationem  sepulcrornm  inducunt  consuetudo,  devocio,  dilectio, 
merita  personarum  et  inanis  glorie  appetitus. 

Die  Stelle  ist  nicht  nur  für  diese  Abhandlung,  sondern  auch  allgemein  kulturge- 
schichtlich interessant.  Der  beissende  Hohn  über  die  dem  Gelehrten  ungerechtfertigt 
erscheinende  Ehrung  durch  die  Kirche,  die  diese  den  reichen  Stiftern  durch  Errichtung 
von  Denkmälern  teilhaftig  werden  Hess,  kommt  hier  zum  Ausdruck.  Auch  anderwärts, 
namentlich  in  Florenz  werden  gelegentlich  satirische  Bemerkungen  über  diese  Sitte  laut.- 

Weit  wichtiger  aber  ist  die  aus  dem  angeführten  hervorgehende  Tatsache,  dass 
man  mindestens  bereits  in  den  ersten  Jahrzehnten  des  13.  Jahrhunderts,  also  etwa 
50  Jahre  früher  als  in  Rom  und  Toskana  die  Darstellung  des  liegenden 
Toten  gekannt  hatte.  Viel  älter  Scheint  jedoch  dieser  Brauch  auch  nicht  zu  sein, 
daBuoncompagnus  den  Wandel  dieser  Ausstattung  des  Grabmals  anscheinend  miterlebt 
hat,  so  dgss  das  Auftauchen  der  ältesten  Darstellungen  des  liegenden  Toten  etwa  in 
das  erste  Jahrzehnt  des  13.  Jahrhunderts  zu  setzen  wäre.  Da  die  Grabdenkmäler  des 
11.  Jahrhunderts  in  Rom  wie  auch  das  älteste  Grabmal  in  Florenz  aus  dem  Jahr  1113 
noch  keine  bildliche  Wiedergabe  des  Toten  aufweisen,  so  würde  anzunehmen  sein, 
dass  das  Auftauchen  von  Grabmälern,  die  den  liegenden  Toten  darstellen 
frühestens  in  die  zweite  Hälfte  des  12.  und  spätestens  in  das  I.Jahrzehnt 
des  13.  Jahrhunderts  zu  setzen  ist.  Dies  wäre  also  mindestens  50  wenn  nicht  gar 
100  Jahre  vor  den  ältesten  erhaltenen  Denkmälern  dieser  Art.  An  der  Darstellung 
des  Toten  «im  Bette  liegend.,  ist  in  so  früher  Zeit  nach  dem  erhaltenen  Zeugnis  nicht  zu 
zweifeln.  Die  Frage  ist  nur,  ob  wir  berechtigt  sind  anzunehmen,  dass  diese  lebensgrossen 
Figuren  wirklich  plastisch  dargestellt  waren.  Sind  doch  erst  aus  dem  Jahre  1233 
die  ersten  bescheidenen  plastischen  Werke  Niccolö  Pisanos  bekannt,  und  in  Rom  fällt 
die  knieende  Statue  des  Papstes  Nikolaus' IV.  erst  ins  Jahr  1298,  die  sitzende  Statue 
Karl  von  Anjous  im  Conservatorenpalast  zwischen    1268   und   1284  ■  und  die  Statue 


■  Giovanni  Capoccio  war  Senator  von  Rom  in  den  1190er  .fahren,  siehe  Gresorovius.  Gcsehiclile  Jcr  Slaill 
Koni.  B.  IV.  pag.  ö90.  Die  Fassunj;  der  .Slcilv;  wtirdc  nicht  dagegen  sprechen,  auch  («r  dies  Grabmal  des  Capoccio 
die  Darstellung   der   Kigur  des    liegenden  Toten  vorauszusetzen,   doch  ist  dies  nicht  deutlich  gei:«g  ausgesprochen. 

-   ßurckhardi.  Kultur  der  Renaiss.ince.  S.  11. 

'  Siehe  Burckhardt.  Cicerone  II,  1.  L'   S.  3S1  g. 


Boiiifaz'  Vlll.  gehört  bereits  ins  14.  Jaliiluiiideit.  Die  Datierung  der  sitzenden  Fetrus- 
statue  im  Vatikan  ist  noch  zu  unsicher,  um  daraus  irgendwelche  Schlüsse  zu  ziehen. 

Sollte  man  annehmen,  dass  die  Malerei,  die  von  Buoncompagno  beschriebenen 
liegenden  Toten  in  den  Grabdenkmälern  zur  Darstellung  brachte  und  die  «architecta 
lapidea»  jeweils  nur  den  steinernen  Rahmen  zum  Ganzen  bildeten?  Die  Fassung  des 
Textes  würde  diese  Vermutung  eher  unterstützen  als  ihr  entgegentreten.  Die  Malerei 
spielte  jedenfalls  schon  frühzeitig  eine  nicht  zu  unterschätzende  Rolle  an  den  Grab- 
denkmälern, doch  ist  es  unwahrscheinlich,  dass  sich  diese  auch  auf  die  Darstellung 
des  Toten  erstreckte.  Wir  müssen  vielmehr  annehmen,  dass  die  Malerei  in  diesen 
ältesten  pisanisch-toskanischen  Grabdenkmälern  keinen  grösseren  Anteil  an  deren 
Ausschmückung  hatte  wie  etwa  in  Rom,  um  so  mehr  als  die  nachfolgende  Betrachtung 
der  Monumente  es  wahrscheinlich  macht,  dass  das  pisanische  Grabmal  von  dem 
römischen  C  o  s  m  a  t  en  gr  a  b  ma  I  entscheidende  Anregungen  erfahren  hat.  Unter 
dessen  vorbildlichem  Einfluss  scheint  sich  in  der  künstlerischen  Hauptstadt  des 
damaligen  Toskanas,  der  Rivalin  von  Florenz,  in  Pisa,  eine  neue  Form  entwickelt 
zu  haben,  deren  charakteristische  Bedeutsamkeit  entsprechend  dem  Wesen  der  um 
diese  Zeit  zur  Blüte  gelangenden  pisanischen  Kunst  in  der  starken  Betonung  des 
plastischen  Elements  und  einer  naturalistischen  Auffassung  der  dem  Grabmal 
zugrunde  liegenden  kompositioneilen  Idee  bestand.  Die  hier  neu  erstandene 
Kunst  der  Plastik  war  von  doppelter  Bedeutung  für  die  Gestaltung  des  Grabmals. 
Sie  suchte  ja  überall  ein  Feld  für  ihre  künstlerische  Betätigung  zu  gewinnen,  und 
Kanzeln  und  Altäre  überzogen  sich  mit  reichstem  plastischem  Schmuck.  Auch  auf 
das  Grabmal  übte  sie  einen  rückwirkenden  Einfluss  aus.  Von  dem  Gründer  der 
pisanischen  Schule  Niccolö  Pisano,  ist  kein  Werk  auf  uns  gekommen.  Nur  die 
Betrachtung  der  erhaltenen  Monumente  aus  späterer  Zeit  gestattet  einige  Rück- 
schlüsse auf  diese  Kunst  und  die  Entwicklung  des  pisanischen  Grabmals  zu  machen. 

Das  älteste  erhaltene  Monument  ist  zugleich  das  bedeutendste  und  vollendetste 
des  Due-  und  Trecento.  Es  ist  von  dem  grossen  Schüler  Niccolö  Pisanos, 
Arnolfo  Cambio,  einem  Florentiner,  im  Jahre  1282  erbaut.'  Dies  für  die  Ge- 
schichte des  Grabmals  so  wichtige  Monument  des  Kardinals  de  Braye  in  San 
Domenico  zu  Orvieto  (siehe  Tafel  11)  ist  leider  nur  verstümmelt  erhalten,  doch  ist  es 
nach  den  übrigen  erhaltenen  Denkmälern  leicht  zu  rekonstruieren. 

Es  ist  klar,  dass  dies  Monument  in  seiner  Formensicherheit  nicht  den  Anfang, 
sondern  den  Höhepunkt  einer  Kunstentwicklung  darstellt,  deren  Ursprung  zweifellos 
in  Pisa  zu  suchen  ist.  Arnolfo  verleugnet  in  architektonischer  wie  plastischer  Hin- 
sicht den  pisanischen  Einfluss  nicht.  Aber  wie  er  selbst,  so  scheinen  auch  noch 
andere  florentiner  Meister  schon  damals  ihre  Vorbilder  übertroffen  zu  haben,  wie 
uns  dies  einige  neuerdings  im  Privatbesitz  aufgefundene  Architektur-  und  Skulptur- 
fragment beweisen.-  Demnach  müssen  schon  im  13.  Jahrhundert  in  Florenz  auf  archi- 
tektonischem wie  plastischem  Gebiete  bedeutsame  Schöpfungen  von  ungeahnter  Pracht 


'  Siehe  auch  Vasari  I,  pajr.  "91  Anmc-rk.  2:  Es  isl  dies  nicht  das  einzige  Grabmal,  das  Arnolfo  errichtet  hat. 
das  Grabmal  Bonifaz'  VIII.  ist  wahrscheinlich  von  ihm  erbaut  worden;  heute  jedoch  nur  in  wenigen  Kesten  in  den 
Grotten  des  Vatikans  erhalten;  siehe  Dufrcsne,  op.  cit.,  S.  8(1;  Burckhardt,  Cicerone  I,  38'2  a  und  38(3  d;  siehe  .An- 
hang, wo  die  Beschrcibunj;  und  Skizze  des  Grabmals  nach  (.rimaldi  gegeben  wird. 

-  Siehe  Swarzensky.  'Ein  florentinischcs  Bildhaueratclicr  um  die  Wende  des  13. Jahrhunderts,  Zeitschrift  für 
bildende  Kunst.  Februar  1904  .Abb.  1—8.  Dem  frdl.  Entgegenkommen  der  V'erlagsanstalt  verdanke  ich  hier  die 
Erlaubnis  zur  Reproduktion  einiger  für  diese  Darstellung  wichtiger  Fragmente. 


erstanden  sein.  Die  Kdmpdsition  des  in  den  genannten  Fra{,'mentcn  erhaltenen  Monu- 
ments lässt  sich  mit  einiger  Sicherheit  rekonstruieren.  Der  Verstorbene  war  nach 
Art  der  römischen  Sarkophage,  liegend,  den  linken  Arm  auf  das  Kissen  gcstlitzt, 
das  Haupt  träumerisch  zur  Seite  geneigt,  dargestellt.  Darunter  sah  man,  wie  der  Leich- 
nam von  Engeln  ins  Grab  gesenkt  wurde,  während  über  dem  das  Ganze  überdecken- 
den, auf  Säulen  ruhenden  Bogen  lagernde  Engel,  wohl  nach  Art  der  Zwickelfiguren 
der  römischen  Triumphbogen,  einen  Kranz  gehalten  haben'  (Abb.  15b).  Der 
Gedanke  ist  schon  mit  Rücksicht  auf  die  Anlehnung  an  die  Antike  mehr  als  nahe- 
liegend, die  grundlegenden  Anfänge  zu  solch  komplizierten  Kompositionen,  die  sich 
doch  nur  allmählich  entwickelt  haben  kinuien,  in  den  Schöpfungen  desjenigen 
Meisters  zu  vermuten,  der  auch  auf  dem  Gebiete  der  Plastik  zuerst  die  Formen  der 
Antike  aufgenommen  und  hier  bahnbrechend  gewirkt  hat,  bei  Niccolö  Pisano.  Die 
stilistischen  Indizien  oben  genannter  Fragmente,  die  trotz  lokaler  Eigentümlichkeiten 
durchaus  pisanisches  Gepräge  tragen,"  weisen  gleichfalls  auf  Niccolö  Pisano  zurück. 
Die  geringen,  aber  nicht  minder  beredten  Reste  eines  anderen  Grabmals  zeigen,  dass 
auch  Giovanni  Pisano  solche  figurenreiche  Grabdenkmäler  geschaffen  hat.  Die 
ehemalige  Komposition  dieses  Grabmals  ist  für  den  Meister  ebens(»  charakteristisch 
wie  irgend  eines  seiner  anderen  Werke. 

Im  Gegensatz  zu  dem  von  Niccolö  abhängigen  florentiner  Meister,  modifizierte 
Giovanni  diese  ganze  koiupositionelle  Idee  nach  seinem  realistischen  Sinn.  Die  Dar- 
stellung des  Toten  wie  des  Lebenden  in  einem  Bilde  mag  ihm  schon  widersinnig 
erschienen  sein.  Er  stellte  anstatt  der  Grablegung  mit  frappierender  Drastik  die  Auf- 
erstehung der  Verstorbenen,  der  Kaiserin  Margaretha,  dar  (gest.  1311,  siehe  Abb.  I.tc). 
Engel  sind  gar  eifrig  bemüht,  den  mit  Leichentüchern  und  Bändern  umwickelten  Leib 
aus  dem  Sarkophag  zu  ziehen.  Der  Körper  der  Kaiserin  ragt  nur  zur  Hälfte  aus 
dem  Sarkophag,  auf  dem  die  Engel  stehen,  hervor.  Die  Kaiserin  ist  eben  erwacht 
und  blickt  verzückt  nach  oben.  Sie  hat  etwas  von  jener  grandiosen  Gebärde,  wie 
sie  uns  in  der  Madonna  Giovannis  in  der  Portallunette  am  Baptisterium  entgegentritt. 

Giovanni  war  es  also  um  eine  naturalistische  Darstellung  der  Auferstehung 
zu  tun  und  deshalb  ist  er  auch  in  der  Komposition  seiner  Grabdenkmäler  analog 
seinen  übrigen  Werken  in  einen  direkten  Gegensatz  zu  der  von  Niccolö  aufge- 
nommenen römischen  Grabmalsform  getreten.  Wie  der  Naturalismus  der  Plastik 
Giovannis  in  Florenz  keine  Nachahmung  gefunden  hat,  so  scheint  man  auch  im  Grab- 
mal die  ruhigere  Komposition  des  Niccolö  in  der  Folgezeit  bevorzugt  zu  haben.  Welch 
architektonisch  wertvolle  und  interessante  Schöpfungen  dem  plastischen  Reichtum 
nach  zu  schliessen,  uns  durch  den  Untergang  all  dieser  Werke  verloren  gegangen 
sind,  vermag  uns  das  doch  verhältnismässig  bescheidene  Grabmal  des  Arnolfo  mit 
seinen  edlen  Verhältnissen  zu  lehren.  Auf  das  Wesen  dieser  architektonischen  Schöpfung 
wird  an  anderer  Stelle  näher  eingegangen  werden.  Hier  muss  nur  noch  darauf  hin- 
gewiesen werden,  dass  möglicherweise,  den  erhaltenen  Monumenten  nach  zu  schliessen, 


«  N.ich  SwarzensUv  gehören  zu  dem  Gralimal  noch  /.wci  PoriiiUkürfi^.  J'c  nach  .\i  t  der  römischen  Grab- 
stelen in  Idcinen  Mauernischen  an  der  RUcliwand  «her  der  ruhenden  Gestalt  anRebraeht  jrc-wescn  sein  müssen. 
Von  der  den  Bösen  bekleidenden  .\rchi  volle  hing  ein  Vorhans  herab,  den  in  leidenschaftlicher  Erregung  nach 
oben  blickende  Engel  halten  (.•\bb.  15  b).  Worauf  die  Engel  standen,  ist  unklar.  Wir  scheinen  hier  das  für  Jas 
Brancaccigrabmal  vorbildliche  Motiv  vor  uns  zu  haben  (siehe  Tafel  IV). 

2  Die  liegende  Gestalt  des  Lebenden  ist  ganz  analog  der  liegenden  Madonncnligur  in  Niccol6's  Reliefs  isiehc 
.Abb.  1  in  Swarzenskv's  .Aufsatz). 


das  römische  Duccuntograbmal  von  Eiiifluss  aut  die  pisanischen  Grabiiioiuiiiiente  ge- 
wesen ist,  so  dass  wir  genötigt  sind,  zwei  Typen  des  toskanisclien  Monumental- 
grabmais  anzunehmen,  einen  si<nlpturenreichen,  der  zuerst  unter  Anlehnung  an  die 
Antike  von  Niccoh')  und  Giovanni  Pisano  und  den  florentiner  Meistern  ausgebildet 
wurde  und  einen  zweiten  einfacheren,  dem  gleichfalls  ein  Florentiner,  Arnolfo  di 
Cambio,  eine  vollendete  Gestalt  verlieh.'  Die  Anfänge  dieses  mit  mehr  oder 
minder  glücklichen  Modifikationen  sich  wiederholenden  Typus'  könnte  man  versucht 
sein  in  Monumenten  zu  sehen,  wie  sie  uns  in  dem  Mitte  des  13.  Jahrhunderts 
entstandenen  Cosmatengrabmai  des  Savelli  in  Santa  Maria  in  Araceli  (Abb.  9) 
zum  erstenmal  in  einer  sonst  ungewohnten  Form  begegneten.  Der  Heiligen-  oder 
Reliquienschrein,  hat  für  dieses  Grabmal  das  Vorbild  abgegeben,  im  Hinblick 
auf  das  Laiengrabmal,  eine  kulturhistorische  interessante  Erscheinung.  Zum  ersten- 
mal tritt  hier  die  plastisciie  Figur  der  thronenden  Madonna  in  einer  kleinen 
Aedikula  über  dem  Sarkopiiag  auf.  Man  könnte  sich  die  allmähliche  Heraus- 
bildung des  pisanischen  Monumentalgrabmals  aus  diesem  von  der  Kleinkunst  über- 
nommenen Motiv,  das  dann  durch  die  Einführung  der  liegenden  Gestalt  des  Toten 
und  die  Verbindung  mit  dem  gotischen  Steinbaldachin  seine  entscheidenste  Modifi- 
kation erhielt,  sehr  wohl  vorstellen.  Die  etwas  sonderbare  Form  der  erhaltenen 
pisanischen  Monumentalgrabmäler  würde  sich  hierdurch  erklären.  Jedenfalls  dürfen 
wir  in  dem  Typus  des  de  Brayegrabmals  eine  spezifisch  pisanische  Auffassung  des 
'  römischen  Duecentograbmals  erkennen,  das  möglicherweise  einfach  durch  die 
Umsetzung  des  in  Mosaik  dargestellten  figürlichen  Schmuckes  der  Rückwand  in  frei- 
plastische Gestalten  entstanden  ist.  Diese  haben  dann  auf  dem  Dach  des  der 
Wirklichkeit  entsprechenden,  mit  Vorhängen  geschmückten  Bettes  ihre  natürliche 
Basis  gefunden.  Die  befriedigende  Verbindung  dieser  Darstellungen  mit  einem 
das  Ganze  einigenden  monumentalen  Baldachin  war  die  Aufgabe  der  pisanischen 
Grabarchitektur.  Sehen  wir,  wie  sie  in  den  wenigen  erhaltenen  Monumenten  er- 
füllt wurde ! 

Die  ursprüngliche  Komposition  des  Grabmals  des  Kardinals  de  Braye  in  San 
Domenico  zu  Orvieto  (s.  Taf.  11)  ist  nach  den  erhaltenen  übrigen  Denkmälern  der 
pisanischen  Schule  mit  ziemlicher  Sicherheit  anzugeben.  Die  kleinen,  scharfprofilierten 
Plinthen  des  an  den  Ecken  sich  verkröpfenden  Sockels  trugen  einen  Baldachin, 
der  wohl  ähnlich  gestaltet  war,  wie  die  der  übrigen  Denkmäler  der  pisanischen 
Schule.  Der  «Sarkophag»  bildete  wie  in  den  römischen  Grabmälern  den 
Sockelfortsatz,  der  hier  wie  dort  eine  rein  architektonische  Form  an- 
genommen hat,  nunmehr  aber  auch  durch  wirkliche  Architektur  gegliedert  wird. 
Darüber  der  Tote    auf    einer    niedrigen,    Tuch-überdeckten    Bahre,'    die    hier   ganz 

*  Da  mir  die  Monumenu:  ersl  nach  dem  Druolv  des  folg^pndun  bclcannt  wurden,  konnte  ieli  sie  in  dem  Ab- 
schnitt über  das  florenlinische  Grabmal  niclit  melir  bcrUclisiehtis.'en.  Der  L'mstand,  dass  sie  aufs  engste  mit  dem 
pisanisclicn  Grabmal  zusammenhangen,  reehtterliKt  ihre  Behandlung  an  dieser  Stelle  ebenso  wie  die  des  de  Braye- 
grabmals. -Mit  Rücksicht  auf  die  —  den  dürftigen  Resten  nach  zu  schlicssen  —  grosse  Seltenheit  solcher  Praeht- 
denkmtllcr  auf  florentinischem  Boden  bedarf  das  spiiter  ausgeführte  keiner  entscheidenden  .^enderung. 

2  Das  wcsentiiehe  ist  hier  die  Darstellung  des  Bettes.  Die  einfache,  niedrige  Totenbahre,  wie  sie  bei  dem 
Transport  des  Toten  und  beim  .-\ufbahren  in  der  Kirche  gebräuchlich  war.  kommt  auch  im  Trecento  zuweilen  im 
Grabmal  zur  Darstellung;  wichtig  wird  sie  jedoch  erst  im  Quattrocento  für  das  Grabmal ;  in  dieser  Zeit  und  nament- 
lich der  Hochrenaissance  entwerfen  oft  bedeutende  Künstler  die  Bahre;  siehe  Vasari  IV,  ed.  M.  pag.  ,i9ü  V.  Bald. 
Pruzzi  ....  cd  alla  Compagnia  di  .Santa  Catcrina  da  .Siena  in  strada  Aquila,  oltro  una  bara  da  portar 
morti  alla  sepoltura,  che  i'i  mirabili,  molte  altre  cose  tutte  Codenoli  ..  .  siehe  ferner  Burckhardt.  Gesch. 
der  Ren.  S.  371. 
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Taf.    11. 


Photographie  Fr.  Alinari,  Florenz. 


ARXOLFO  DI  CAMBIO 

GRABMAL  DES  KARDINALS  DE  BRAYE 

ORVIETO.  SAN  DOMENICO. 


iil)L'r\viillit  wird  vnii  jenem  bctlaluiliclu-ii  li.ild.ii.liiii,  den  schnii  BiioncümpaKiio 
erwähnt:  diu  an  kleinen  Stan^elchen  hefestiijt  ersclieinentien  Vi>iliän},'e  werden 
voll    tleii   ringeln    /iiriickt^eli.illcn.     Das    Dacli    dieses    liettes  heute    durch- 

brochen iiatte  ehemals  die  steinernen  lleili,i;en,nestahen  j,'etra),'en,'  die  sich  je- 
doch in  L,deiclier  Hohe  l)efunden  haben,  .ähnhcli  wie  die  des  Grabmals  Benedikts  XI. 
(siehe  Abb.  14)  in  l'erugia;  wie  dort  wurden  sie  auch  hier  von  einem  besonderen 
architektonisclien  Aufbau  eingefasst.-  Die  hischrifttafel  mag  einfach  zur  Seite  des 
Grabmals  angebracht  gewesen  sein. 

Nicht  nur  das  kompositionelle,  sondern  auch  das  kimstierische  Element  ist 
in  diesem  Monument  von  besonderer  Bedeutung.  Wohl  ist  noch  nicht  auf  den  spielen- 
den Reichtum  der  bunten  Mosaikornamentik  ver/iclitet,  ai)er  dieser  ornamentale 
Schmuck  hat  nur  eine  sekundäre  Bedeutung:  er  füllt  und  belebt  die  freien  Flächen. 
Die  Architektur  tritt  hier  selbst  formenbikiend  auf.  Wie  in  Rom  seit  langem  so 
stellt  auch  hier  der  Sarkophag  lediglich  ein  architektonisches  Glied  des  Ganzen 
dar.  Aber  wie  feinsinnig  sind  an  diesem  Monument  Sockel  und  -Sarkophag» 
durch  ihre  Grösse  differenziert,  wie  geschickt  und  mühelos  verbinden  sich  Horizon- 
tale und  Vertikale!  Eines  fügt  sich  ruhig  und  mit  gesetzmässiger  Sicherheit  dem 
andern  ein,  ein  innig  verbundenes  organisches  Ganze,  reich  belebt  durch  den  rhyth- 
mischen Wechsel  von  Licht  und  Schatten,  den  die  hcichst  sauber  gearbeiteten 
Architekturen  erzeugen.  Die  Kassetten  des  Sockels  fassen  kräftige  Gesimse  ein; 
Fuss  und  Krönungsleiste  laden  weit  aus.  Die  gewundenen  sieben  Säulen,  die  den 
Sarkophag  gliedern,  tragen  ein  feines  mit  Zahnschnitt  verziertes  Gesims,  das 
sich  in  seinem  unteren  Teile  über  den  Säulchen  zu  verkröpfen  scheint  und  so  in 
eine  innige  organische  Verbindung  mit  diesen  tritt.  Die  Säulchen  stehen  frei;  der 
Grund  dahinter  ist  durch  eine  doppelte  Reihe  von  hintereinanderstehenden  Pilaster- 
chen  mit  Segmentbögen  gegliedert;  reichste,  in  der  Form  stets  wechselnde  Ornamentik 
erhöht  den  Reiz  des  Ganzen.  In  graziösem  Schwünge  leiten  die  Vorhang  haltenden 
Engel  die  Horizontale  des  «Sarkophags»  nach  der  Schräge  des  Bettdaches  und  dieses 
nach  den  darüber  befindlichen  Heiligengestalten  hin.' 

Wie  die  prachtvolle  Gestalt  der  thronenden  Madonna  in  ihrer  junonischen 
Schönheit  bereits  von  dem   Frühlingshauche  der  neuen  Zeit  belebt  zu   sein   scheint, 


'  Bringt  man  die  Gestalten  auf  ein  und  dieselbe  Hühe,  dann  scRnet  das  Christkind  den  links  knicendcn 
Kardinal ;  desgleiehcn  ergibt  die  grossariige,  feierliche  Handbcwcgung  der  »junonischen»  Gestalt  der  Madonna  c  nc 
segnende  Geste:  die  Hand  ruhte  ursprünglich  nicht  wie  heute  auf  der  Thronlchne  auf.  Die  Köpfe  der  Heiligen 
wurden  am  Halse  durchschnitten  und  sind,  um  sie  in  Beziehung  mit  der  oben  thronenden  Madonna  zu  bringen, 
die  diesen  hohen  Platz  durch  Einfügung  der  Inschrifttafcl  erhalten  hat,  nach  oben  gewandt. 

2  Die  in  einem  fein  geschwungenen  Hrolil  endigende  Platte,  die  Ober-  und  Unterbau  verbindet,  gehört  einer 
späteren  Zeit,  dem  17,  Jahrhundert  an.  einer  Zeit  in  der  die  Kirche  in  umfassender  Weise  «restauriert»  oder  besser 
modernisiert  wurde.  Das  Grabmal  wurde  anscheinend  von  anderer  Stelle  an  seinen  heutigen  Platz  versetzt,  wobei 
der  steinerne  Baldachin  zugrunde  ging,  und  auch  sonst  das  Grabmal  mannigfache  Verletzungen  erhielt.  Die  Er- 
höhung der  Madonna  entsprach  dem  Geist  des  17.  Jahrhunderts  und  war  zugleich  durch  die  Einfligung  di  r  Inschrilt 
notwendig  geworden.  .Man  verwandte  bei  dieser  Zusammensetzung  die  alten  Teile,  anscheinend  die  des  Giebels,  vn 
man  nicht  neu  ergänzte.  Der  ilusserstcn  Sparsamkeit  scheint  man  sich  dabei  befleissigt  zu  haben.  Die  Säulen,  die 
die  Nische  der  .Madonna  flankieren,  gehörten  unzweifelhaft  zu  der  .\rchiielitur,  die  die  Gruppe  der  heutigen  Figuren 
einschliesst.  Ebenso  mag  der  Hintergrund  der  Nische,  dem  diese  ihre  spitzbogige  Form  verdankt,  den  ursprüng- 
lichen Grund  für  die  Madonna  gebildet  haben. 

3  Man  beobachte,  wie  um  die  Klarheit  der  Silhouette  zu  steigern,  die  Eckpilastcrchen  gerade,  nicht 
wie  die  übrigen  gewunden  sind;  sie  legen  den  Gedanken  nahe,  dass  hier  ähnlich  wie  an  dem  .-Miartabcrnakcl  in 
der  Basilika  di  San  Paola  fuori  le  mura  der  Biildachin  von  Rundsäulcn  getragen  wurde;  allein  diese  müsstcn  dann 
entsprechend  den  kleinen  Basen  sehr  dünn  gewesen  sein;  auch  eine  starke  Betonung  der  Horizontalen  am  Giebel, 
wie  sie  dort  zutage  tritt,  würde  sehr  zum  Ganzen  passen. 

*  An  dem  Grabmal  des  Leonardo  Bruni  von  Bernardo  Rossellino  sind  die  Engel  demselben  ästhetischen 
Zwecke  dienstbar,  nur  dass  sie  dort  an  Stelle  des  Vorhanges  die  Inschrifttafcl  halten. 


so  zeigt  auch  die  Arciiitei<tur  selbst 'gar  nianclie  Züge,  die  die  i<ommende  Renais- 
sance veikünden.  Dassellie  was  Buickliardt  von  dem  florentinischen  Dome  sagt, 
gilt  auch  für, diese  Sciiöpfung:  «Innerhalb  der  (durch  die  Gotik)  gegebenen  Schranken 
ist  hier  eigentümlich  Grosses  geleistet». 

Wie  klar  sind  die  Gesimse  charakterisiert  und  wie  scharf  sondern  sich  die 
einzelnen  architektt)nischen  Massen  voneinander!  Die  liebenswürdige  Anmut  der 
Gotik  verbindet  sich  hier  mit  einer  monumentalen  Formsprache.  Man  fühlt,  dass  hier 
manches  der  Antike  abgelauscht  ist,  was  sich  noch  in  dem  Banne  der  Tradition  einst- 


weilen, nur  im  all- 
gemeinen, in  der  Ge- 
samterscheinung zu 
äussern  vermag. 

Der  Grabmal- 
typus als  solcher  ge- 
hört hinsichtlich  sei- 
ner Komposition  der 
Pisanoschule  an;  die 
Hand  seines  Schöp- 
fers aber  weist  durch 
die  Art  seiner  Aus- 
drucksweise hinüber 
nach  dem  Orte,  der 
das  Erbe  Pisas  an- 
treten sollte,  nacii 
Florenz. 

Die  übrigen 
Denkmäler  stehen  an 
Bedeutung  mehr  oder 
minder  weit  hinter 
dem  Arnolfos  zurück 
und  sind  durchweg 
späteren  Datums.  Nur 
die  wichtigsten  seien 
hier  genannt.'  Die 
Plastik  spielt  in  den 
meisten  dieser  Denk- 
mäler   eine    bedeut- 


.Abb.  13.  Grabmal  lic-s  N'iccolö  Specchi, 
.\ssisi,  S.  Francesco. 


same  Rolle,  ja  sie 
drängt  teilweise  das 
architektonische  ganz 
zurück.  Das  Wesen 
der  pisanischen  Fas- 
sadenarchitektur war 
eben  ein  vorwiegend 
dekoratives,  mit 
dem  sich  allerdings 
ein  glücklicher  Sinn 
für  das  organische 
verband;  dies  kam 
vor  allem  den  Grab- 
mälern  zu  statten. 
Pisa  und  Rom  sind 
die  einzigen  Orte,  die 
in  diesen  Monumen- 
ten eine  «dekora- 
tive Architektur» 
zum  ertenmal  auf- 
weisen.- 

Das  dem  Grab- 
mal des  de  Braye 
nächstälteste  ist  das 
des  Johann  von 
Brienne'  in  dem  öst- 
lichen Querschiff  der 
Unterkirche  von  S- 
Francesco   in   Assisi. 


Thode   meint  es  sei  schwerlich   früher   als  Ende    des   XIII.  Jahrhunderts    zu    setzen. 
«Auf  einem    durch  sieben   ein  antikisierendes  Gesims  tragende    Pilaster  gegliederten 


'  Ich  beschränke  mich  hier  auf  die  schon  von  IJurcUhardt,  Cicerone  II,  1.  2.  104b  ffenannlen  nenkmiiler  ; 
Burckhnrdt  nimmt  noch  keine  .Scheidung  zwischen  pisanischen  und  römischen  Grabdenkmälern  vor. 

2  Es  wird  in  dem  .Abschnitt  über  das  V'erhilltnis  der  Grabarchilektur  zur  Monumcntalbaukunst  Über  die 
Bezeichnung  "dekorative  .Architektur'  noch  zu  sprechen  sein  und  hierauf  zurUckgcjrriffen  werden. 

3  Thode  behandelt  es  in  «Kranz  von  .Assisi  und  die  .Anfilng-e  der  Renaissance:  siehe  S.  279  ff.  ebendorl  auch 
die  .Abbildung  darnach;  galt  das  (irabmal  Irtlhcr  für  das  der  Königin  vonCvpcrn;  Thode  stutzt  sich  in  seiner  Ver- 
mutung, dass  hier  Johann  von  Bi  iennc  begraben  sei.  auf  einige  illterc  literarische  Vermerke,  siehe  S.  280.  Siehe 
lerncr  Vasari  cd.  M.  I.,  S.  2'J6  u.  Anmerk.  1. 
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Unterbau  licj;!  unter  L'incni  liolicn,  im  Kk'cl)lattl)(i,i,'cii  yesclilussciicii  üicbcl  aus- 
gestreckt die  Fiijur  des  Verstorbenen,  vor  welcher  zwei  sehr  übertrieben,  ja 
manieriert  lebhaft  bewegte  Engel  den  Vorhang  wegziehen.  Ueber  ihm  ist  links  ein 
Löwe  angebracht,  über  dem  eine  weibliche  Figur  mit  iiberschlagenen  Beinen  sitzt, 
rechts  etwas  höher  Maria  mit  Kind.  Es  ist  bekannt,  dass  Vasari  dies  Werk  seinem 
Fiiccio  zuschreibt.»  Thode  nennt  es  «eine  ziemlich  derbe  ungelenke  Arbeit  irgend 
eines  lokalen  Künstlers  zweiten  nder  dritten  Ranges». 

Die  architektonischen  Teile  weisen  auf  den  Zusammenhang  des  Grabmals  mit 
der  pisanischen  Schule    hin.     Der      Sarkophag»    lässt   sogar   das    Vorbild    Arnolfos 


erkennen,  indem 
auch  er  die  dop- 
pelten Arkaden- 
reihen hinter  den 
Freipilastern  zeigt.' 
Die  Formen  im 
einzelnen  lassen 
jedoch  die  monu- 
mentale Kraft  und 
den  persönlichen 
Zug  jenes  Denk- 
mals vermissen. 
Die  schwächere 
Natur  vermag  hier 
die  Gotik  weniger 
selbständig  zu  ver- 
werten und  lehnt 
sich  stärker  an 
die  üblichen  For- 
men an. 

Vielleicht  ist 
das  Grabmal  des 
NiccolöSpecchi 
(s.  Abb.  13)  in  der 
Unterkirche  von 
SanFrancesconoch 


Abb.  U.   Grabmal  Bencilicis  Xl.  i-'d-ugia,   s.  Uonienico. 


vor  dem  Arnolfos, 
oder  mindestens 
gleichzeitig  mit 
jenem  entstanden. 
Ohne  jeden  figür- 
lichen Schmuck, 
ist  es  ein  Denkmal 
nicht  ohne  künst- 
lerischen F^eiz  und 
gehört  zum  besten 
nndschönsten.was 
aus  dem  Trecento 
an  toskanischen 
Grabmälern  er- 
halten ist.  Fünf 
Konsolen  tragen 
die  hohe  Fuss- 
leiste  des  Sarko- 
phages,  die  sich 
über  diesen  kräftig 
ausladend  ver- 
knipft  und  fünf 
zierliche,  in  allen 
möglichen  Formen 
gewundene  Pilas- 


terchen  aufnimmt, 

die  die  Stirnseite  des  Sarkophags  gliedern  und  quadratische  Felder  mit  den 
von  Akanthuslaub  umgebenen  Wappen  einfassen.  In  doppelter  Reihe  sich  über- 
schneidend, verbinden  Rundbögen  diese  Pilaster;  die  stützelosen  Teile  der  Bögen 
endigen  teils  in  Masken,  teils  in  Ornamentknoten.  -  Das  Ganze,  ein  höchst  reiz- 
volles Motiv,  erzeugt  mit  den  reichen  Gesimsverkröpfungen  des  Sockels  einen 
anmutigen  Wechsel  von  Licht  und  Schatten.     Eine  breite,  kräftige   Bekrönungsleiste 


'   Auch  die  .Art  der  Verbindung  der  Pilaster  mit  der   BeUrönungslcislc   ist  in  beiden  Dcnkm.'Uern    dieselbe. 

2  Ganz  iihnlich  wie  an  den  sction  betrachteten  Cosmalcngrabmaiern  Hadrians  V.  und  Clemens' IV.;  an  der 
Fassade  von  Santa  Catcrina  zu  Pisa  ist  an  jedem  Bogenltilmpfer  der  die  Fassade  zierenden  Bogcngalericen  ein 
an  die  römischen  PorlrätbUsien  erinnernder  Kopf  angebracht.  Im  ganzen  zieren  40  Büsten  die  Fassade. 
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deckt  den  Sarkophag  ab.  Zwei  fast  zu  schlanke  Pilaster  mit  übergrossen,  korinthi- 
sierenden  Kapitalen'  tragen  einen  etwas  massigen,  in  Kieeblattbogen  gesclilossenen 
Giebel,  der  von  einem  schweren  Gesims  abgedeckt,  in  einem  ornamentalen  Knaufe 
endigt. 

Das  Grabmal  ist  unter  den  Einflüssen  der  pisanischen  Schule  entstanden.  Vor 
allem  ist  die  Gliederung  des  hier  zwar  architektonisierten,  immerhin  aber  als  solcher 
erkenntlichen  Sarkophages  durch  Säulen  eine  von  den  antiken  Vorbildern-  übernommene, 
durchgehende  Eigentümlichkeit  dieser  Schule  und  kommt  fast  an  allen  im  folgenden 
genannten  Denkmälern  vor.  Weiterhin  ist  auch  die  kleinliche  Fülle  der  ornamentalen 
Details  an  den  korinthischen  Kapitalen  der  Pilaster  am  nächsten  mit  den  Kapitalen 
der  Rundpilaster  des  untersten  Geschosses  am  Baptisterium  zu  Pisa  verwandt.  Auch 
dort  endigen  die  kleinen  Rundbögen  in  Masken. 

Die  Ornamentik  ist  bei  einer  virtuosen  und  überreichen  Anwendung  des  Bohrers 
üppig,  kräftig  und  zeigt  mit  feinem  Sinn  für  das  Organische  in  origineller  Weise 
die  antiken  Formen  modifiziert. 

Dieser  Formenreichtum  ist  geschickt  zur  Betonung  oder  Differenzierung  der 
architektonischen  Teile  verwandt.  Die  Anlehnung  an  die  Antike  tritt  in  den  Details 
stärker  als  bei  fast  allen  übrigen  Monumenten  auf  dem  Gebiete  des  Grabmals  zu- 
tage, und  doch  wohnt  den  Ornamenten  eine  eigentümliche  Starrheit  inne,  so  dass 
man  an  diejenigen  des  Taufbrunnens  im  Baptisterium  zu  Pisa  erinnert  wird.  In 
der  Tat  zeigen  sich  hier  manche  Verwandtschaften,  die  an  den  gleichen  Meister 
denken  lassen.  Sollte  Guido  Bigarelli  da  Como  der  Schöpfer  sein?  Jedenfalls  hat 
hier  ein  Meister  von  der  pisanischen  Kunst  und  der  Antike  gelernt  und  ein  Monument 
geschaffen,  dem  in  der  Geschichte  des  Grabmals,  wie  in  der  Ornamentik  des  Tre- 
cento  trotz  der  Einfachheit  seines  Aufbaues  ein  würdiger  Platz  gebührt. 

Das  Grabmal  Benedikts  XI.  (siehe  Abb.  14)  in  San  Domenico  zu  Perugia'  ist  1304 
datiert  und  wurde  früher  irrtümlich  dem  Giovanni  Pisano  zugeschrieben.'  Sein  Wert 
besteht  weniger  in   seinen  künstlerischen   als  kompositioneilen   Formen,  insofern 


'  Ein  sonst  ernsthaft  zu  nehmender  Forscher  erkennt  in  dieser  auch  in  Florenz  üblichen  stärkeren  Beto- 
nung des  Kapitals  gegenüber  der  Basis,  also  des  Oberen  gegenüber  dem  Unteren,  eine  Einwirkung  christlicher 
Anschauung  auf  die  Formen  der  .'\rchitektur,  die  sich  auf  diese  Weise,  nilmlich  der  Hervorhebung  des  «Höheren» 
gegenüber  dem  «Niederen»  (!)  äussern  soll.  Siehe  «Von  Kunst  und  Christentum»  historisch  ästhetische  Studie  von 
Wiiting,  .Strassburg  19(«,  Seile  18:  das  korinthische  Kapital  duldete  eben  keine  allzu  starke  Verkleinerung  und 
musste  gegenüber  den  schlanken  Pilasiern  stets  zu  gross  erscheinen;  die  Zeit  Hess  zudem  keine  Gelegenheit  vor- 
übergehen, ornamentalen  Schmuck  anzubringen,  wozu  das  Kapital  willkommenen  .Anlass  gab.  Der  Eifer  und  die 
Vorliebe  für  das  Ornament  macht  sich  um  diese  Zeit  als  Erbschaft  der  Cosmatcnkunst  geltend  und  die  FrUh- 
rcnaissance  knüpft  in  dieser  Beziehung  nur  an  die  Traditionen  an. 

'  Wie  die  Plastik  der  römischen  Sarkophage  der  pisanischen  Ktmst  zum  Vorbild  diente,  so  scheint  sie 
auch  für  das  Grabmal  von  Bedeutung  gewesen  zu  sein;  einen  dem  Monument  des  de  Brave  verwandten  Säulen- 
schmuck  weist  beispielsweise  der  Sarkophag  Nr.  IV  c  im  Musco  Borghese  in  Rom  auf.  Die  V'orliehe  für  die  .SUule 
in  der  gleichzeitigen  .Monumentalbaukunst,  und  der  Zusammenhang  des  Grabmals  mit  dieser  darf  dabei  nicht  über- 
sehen werden. 

•'  Siehe  Thodc,  op.  cit.  280,  sowie  Burckhardt  U,  L'  Seile  104  b. 

'  Vasari  I,  pag.  315  ebenso  Milanesi,  ehendort  -Anmerk.  1.  Siehe  Burckhardt,  Cicerone  II,  '2  S.  38Li;  B.  ver- 
mutet die  Urheberschaft  eines  sienesischen  Künstlers.  Jedenfalls  mit  den  Werken  Giovannis  oder  Ninos  haben 
die  Skulpturen  nichts  gemein;  vielleicht  ist  es  von  dem  damals  berühmten  Ramo  di  Pagnello,  dem  einzigen 
bedeutenden  Sienesen,  der  nach  unserer  heuligen  Kenntnis  der  leider  fast  ganzlich  unbearbeiteten  Sieneser  Tre- 
ccnioskulptur  in  Betracht  kommen  könnte,  da  Lando  di  Pietro  ein  Schüler  Giovanni  Pisanos  war!  Herr  Dr.  Brach, 
dessen  Studie  über  »Niccolo  und  Giovanni  Pisano  und  die  Plastik  des  XIV.  Jahrhunderts  in  Siena»  Strasshurg  1904 
erst  erschien,  nachdem  obiges  schon  gedruckt  war,  teilte  mir  freundlichst  mit,  dass  nach  seinen  Studien  der  ligür- 
lichc  Teil  nicht  gestaltet,  an  Ramo  zu  denken.  Ich  glaube  jedoch  auf  die  verschiedcnllichen  .Stil\'er'wandlschaflen 
der  Grabliguren  mit  dem  Figurenschmuck  des  zweiten  Pfeiler;,  am  Dom  zu  Or\ieio  hinweisen  zu  müssen  und  halle 
es  nicht  für  ausgeschlossen,  dass  man  es  hier  mit  einem  sienesischen  Mei>ler  zu  tun  hat.  der  an  der  l'"ass;ide  mit- 
gearbeitet hat.  Irgendwelche  Verwandtschaften  des  Grabjuals  Benedikt  XI.  mii  dem  des  Sallarclli  kann  ich  nicht 
entdecken.    Siehe  Brach,  op.  cit.,  S.  ll.i. 
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es  diese  ermöglichen,  licii  Aufhaii  tics  Grabmals  des  Kardinals  de  Brayc  zu  rekon- 
struieren. Die  (j()til<  hat  hier  anscheinend  besonders  lähmend  auf  eine  originelle  Aus- 
drucksweise gewirkt,  und  nur  vereinzelt  macht  sich  das  Kommende,  Neue  geltend.  Der 
obere  Sockelstreifen  ist  von  einer  in  recht  schüchternen  Formen  gegebenen  Akanthus- 
ranke  umzogen,  die  Krönungsleiste  des  Sarkophags  bildet  ein  Konsolenfries,  und  um 
die  Säulengewinde  springen  in  toller  Lust  scherzende  kleine  Schelme.  Dies  ist  aber 
auch  alles;  steif  und  ledern  sind  die  übrigen  Details.  An  Stelle  der  reichen  Säulen- 
gliederung des  Sarkophags  sind  drei  monoton  wirkende  Kassetten  getreten,  die  in 
gotischen  Medaillons  Rosetten  einfassen.  Die  Vorhang  haltenden  Engel  vermitteln 
auch  hier  in  manierierter,  etwas  lebloser  Haltung  den  unteren  Teil  des  Monumentes 


mit  dem  oberen, 
auf  dem  in  drei 
spitzbogigen  Arka- 
den zwischen  zwei 
stehenden  Heiligen 
die  thronende  Ma- 
donna den  knieen- 
den Verstorbenen 
empfängt.  Ein  be- 
sonders plump  wir- 
kendes architek- 
tonisches Glied, 
das  an  der  Vorder- 
seite Propheten- 
büsten in  Medail- 
lons trägt,  ist 
zwischen  dem  üb- 
lichen trapezförmi- 
gen Dach  einge- 
fügt; an  sich  un- 
schön, wirkt  es 
hier  noch  dazu 
verwirrend.  Gio- 
vanni   Pisano   für 


Ai-'p.   \'y  (.raiMual  üc^  ."^iiiiwinj  .s.iil.n 


li,  l"i--.i.  Santa  Catlia 


und  solche  For- 
men verantwort- 
lich zu  machen, 
ist  nicht  angängig. 
Das  Grabmal  ist 
eine  schwächliche 
Uebergangsform, 
die  weder  den  or- 
namentalen Zierat 
der  architcktoni- 
schenGesamtwirk 
ung  dienstbar  zu 
machen  versteht, 
noch  in  dieser  zu 
einer  kräftigen,  das 
Ganze  einigenden 

Formensprache 
sich  durchzuringen 
weiss. 

Diesem  ge- 
genüber weist  das 
Grabmal  des  Si- 
mone Saltarelli' 
(Abb.  15)  einen 
kräftigen,  fast  der- 


ein solches  Motiv 

ben  Formengeist,  eine  originelle,  fest  in  sich  geschlossene  Komposition  auf,  die 
eine  monumentale  an  Arnolfos  Grabmal  erinnernde  Wirkung  ausübt,  wenngleich 
das  Monument  weder  im  einzelnen  noch  in  der  Gesamterscheinung  sich  mit  jenem 
messen  kann.  Es  unterscheidet  sich  zugleich  sehr  wesentlich  von  den  andern,  bis- 
her betrachteten  Denkmälern:  das  Verhältnis  von  Plastik  zur  Architektur 
ist  ein  anderes  geworden.  Schon  der  Sockel  zeigt  an  Stelle  des  üblichen  Orna- 
ment-   oder   Mosaikschmuckes    in    drei    Feldern    Darstellungen  aus  dem  Leben 


'  1324— J2  Eizhischof  von  Pisa.   1310  starb  er;  er  vcrwciKcrio  seinerzeit  dem  mit  ilem  päpstlichen  Bann  be- 
legten Kaiser  Ludwig  dem  Bayern  den  Eintritt  in  die  Stadt,  siehe  Archivio  Storico  dell'  Arte  Iij93,  S.  34S. 
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des  Toteil.  Der  durch  Säulen  gegliederte  Sarkophag  erscheint  offen,  und  durch 
die  kräftigen,  in  Spiralen  kannelierten  Pilaster  erblickt  man  die  auf  einer  Bahre 
liegende  Gestalt  des  Toten.  Die  traditionellen  Vorhänge  und  Engel  sind  hier  ausser- 
halb dieser  Säulenreihe  angebracht.  Das  steil  ansteigende  Sarkophagdach  ist  in  drei 
Felder  gegliedert ;  das  mittlere  zeigt  die  in  einem  Leintuche  von  Engeln  emporgetragene 
Büste  des  betenden  Verstorbenen,  dem  die  in  den  Seitenfeldern  angebrachten, 
fliegenden  Engel  ihre  Devotion  erzeigen.  Das  Dach  ist  von  zwei  auf  die  beiden 
Ecken  plazierten  Heiligengestalten '  flankiert.  Die  über  diesem  Unterbau  sich  er- 
hebenden Arkaden,  die  die  Madonna  mit  Kind  zwischen  zwei  Engeln  einschliessen, 
haben  hier  eine  ungewöhnliche  Grösse.  Sie  nehmen  genau  die  Hälfte  der  Gesamthöhe 
des  Grabmals  ein.  Der  übliche  Baldachin  ist  fortgelassen,  denn  hier  würde  ein 
zweiter  das    Ganze  überdeckender  Baldachin  überflüssig,  ja  widersinnig   erscheinen. 

Bei  den  bisher  betrachteten  Monumenten  war  es  nicht  nur  die  Tradition,  die 
zur  Beibehaltung  jenes  Baldachins  drängte,  man  bedurfte  vielmehr  dieser  Ueber- 
dachung  des  Ganzen  als  eines  notwendigen  Bindemittels,  das  den  obern  und  untern 
Teil  des  Grabmals  ästhetisch  verknüpfte  und  dessen  man  bisher  nur  schwer  entraten 
konnte.  Am  Saltarelligrabmal  aber  sind  Ober-  und  Unterbau  in  einen  innigen  orga- 
nischen Zusammenhang  gebracht.  In  der  grössern  Logik  des  Gesamtaufbaues  liegt 
das  Neue  dieses  Denkmals:  der  Unterbau  ist  nichts  anders  als  eine  Basis,  die 
die  Arkaden,  unter  denen  die  Madonna  mit  den  Engeln  steht,  stützt.  Die  Ueber- 
dachung  des  Totenbettes  durch  den  Sarkophag,  an  sich  nur  dadurch  erträglich,  dass 
dieser  zu  einem  architektonischen  Gliede  herabgesunken  war,  ist  aufgegeben  und  eine 
sinngemässe  Vereinigung  beider  erstrebt.  Der  Sarkophag  erscheint  durchbrochen 
und  wir  erblicken  in  ihm,  auf  einer  Bahre  liegend,  den  Toten.  Auf  die  traditionellen, 
Vorhang  haltenden  Engel  glaubte  der  Meister  hier  schon  deshalb  nicht  verzichten  zu 
können,  weil  diese  Figuren  für  das  Ganze  einen  ästhetischen  Wert  haben:  sie 
verstärken  gemeinsam  mit  den  darüber  stehenden  Heiligenfiguren  die  Ecken,  um- 
raiinien  das  Ganze  und  ersetzen  so  die  Funktion  des  steinernen  Baldachins. 
Die  Freiheit  aber  und  die  Selbständigkeit  mit  der  die  Plastik  gegenüber 
der  Architektur  auftritt,  ist  nahezu  dieselbe  wie  sie  uns  in  den  Grab- 
mälern  des  Quattrocento  begegnen  wird.  Zum  erstenmal  liegt  auch  ganz  ähn- 
lich wie  in  diesen  der  Kompositionsidee  des  Grabmals  ein  Nacheinander  von  Vor- 
gängen zugrunde,  die  sich  vor  unsern  Augen  abzuspielen  scheinen:  der  Sockel 
erzählt  wieder  von  der  Tätigkeit  des  Lebenden,  der  zweite  mittlere  Teil  des  Monu- 
mentes stellt  den  Toten  dar,  der  dritte  schildert  wie  seine  Seele  von  Engeln  zum 
Himmel  getragen  wird  und  darüber  neigt  sich  das  Christuskind  segnend  und 
freundlich  lächelnd  dem  Ankommenden  entgegen.  Es  ist  derselbe  Vorgang,  den 
hundert  Jahre  früher  ganz  ähnlich  schon  Buoncompagno  im  Grabmal  geschildert  hat. 

Erde,  Tod  und  Jenseits,  die  ganze  christliche  Weltanschaung  sollte  hier 
am  Grabmal  zum  Ausdruck  gelangen.  Das  architektonische  Glied,  das  hier 
Ober-  und  Unterbau,  ,, Himmel"  und  ,,Erde"  verbindet,  wird  charakteristischer 
Weise  von  Heiligengestalten  flankiert,  die  ganz  ähnlich  wie  im  religiösen  Leben 
die  Aufgabe  haben,    die  innige  Beziehung   der  Diesseits  und   Jenseits    darstellenden 


•  Der  htiliSL-  Domcnico  u.  Pictro  M.irlirc. 
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Teile  zueinaiuler  uiul  zugleich  die  ästhetische  Einheit  des  üanzen  herzustellen.  Die 
Bedeutung  des  ürabmals  liegt  in  dem  hier  zum  erstenmal  auftauchenden  Versuch, 
die  in  scheinbar  malerischer  Freiheit  angeordnete  Plastik  dem  architektonischen  Auf- 
bau dienstbar  zu  machen. 


pns 
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Abb.  IJa  u.  lob.    Fr.ij;nicnic  eines  florentinischcn  Grabmals, 
Florenz,  Privatbesitz. 

Ueberblicken  wir  kurz  den  Verlauf  der  Entwicklung.  Das  monumentale  Grab- 
mal mit  der  im  «Bette»  liegenden  Figur  des  Toten  hat  auf  toskanischem  Boden 
in  Pisa  seine  grundlegendsten  Formen  erhalten.  Die  entscheidendste,  alle  weiteren 
Modifikationen  bedingende  Einführung  der  liegenden  Gestalt  des  Toten  hat  sich  frühe- 
stens um  die  Mitte  des  12.,  spätestens  in  dem  ersten  Jahrzehnt  des  13.  Jahrhunderts 
vollzogen.    Drei    Gruppen    von  Denkmälern  haben  sich    im    Laufe   der  Zeit  heraus- 
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gebildet.  Das  moiuinientale  Prachtgrabdcnkmal  sclieiiit  durch  Niccolo  Pisano 
unter  Anlehnung  an  die  antitcen  römischen  und  etrusi<ischen  Vorbilder  seine  grund- 
legendste Gestalt  erhalten  zu  iiaben.  Giovanni  Pisano  hat  diese  figurenreichen 
Denkmäler  übernommen  und  nach  der  Seite  des  Realistischen  umgebildet.  Möglich, 
dass  ihm  auch  die  Einführung  der  realen  Form  des  Bettes  mit  Dach  zu  danken  ist. 
Die  dadurch  entstandenen  einfacheren,  räumlich  anspruchsloseren  Typen  haben  ihre 
ältesten  Vorbilder  in  den  Cosmatendenkmälern  Roms  zu  suchen.  Die  einfachste  Gestalt 
nimmt  das  Grabmal  in  dem  aut  Konsolen  ruhenden  Sarkophag  an,  der,  mit  einem 
steinernen  Baldachin  überdeckt,  gleichfalls  monumental  bedeutend  gemacht  wird.  Diesen 
Grabmalstypus  hat  vor  allem  Tino  da  Camaino' übernommen  und  in  einer  Form  weiter- 
gebildet, die  noch  für  das  florentinische  Trecentograbmal  von  Bedeutung  geworden 
ist.  Auch  der  Typus  der  pisanischen  Prachtdenkmäler  hat  in  Florenz  Eingang 
gefunden.  Doch  sind  uns  von  diesen  nur  die  Fragmente  eines  einzigen  erhalten 
und  diesen  wenigen  Resten  nach  zu  schliessen,  scheinen  sie  auf  florentinischem  Boden 
eine  Seltenheit  gewesen  zu  sein. 

Die  Frucht  dieser  pisanischen  Kunst  hat  jedenfalls  Florenz  ernten  dürfen.  — 
Es  sind  nicht  die  Formen,  wohl  aber  dieselben  ästhetischen  Probleme,  die  uns  im 
florentinischen  Quattrocentograbmal  begegnen.  Architektur  und  Plastik  in  ein  be- 
friedigendes Verhältnis  zu  bringen,  erkannte  man  schon  in  Pisa  als  die  wesentlichste 
künstlerische  Aufgabe  dieser  Schöpfungen.  Aber  die  durch  die  Lage  des  Toten 
sich  ergebende  Horizontale  musste  mit  den  Vertikalen  der  Gotik  in  Konflikt  kommen. 
Auch  konnte  dem  Wesen  dieses  Stiles  entsprechend  eine  freie,  in  malerischer  Weise 
angeordnete  Plastik  niemals  mit  der  Architektur  zusammengehen.  Giovanni  Pisano 
war  wohl  der  einzige  Künstler,  der  die  Kühnheit  besass,  die  Horizontale  der  Toten- 
gestalt durch  eine  entsprechende  Modifikation  der  Darstellung  in  eine  Vertikale  zu 
verwandeln.  Er  hat  versucht,  den  Gedanken  der  Auferstehung  im  Grabmal  in 
naturalistischer  Weise  zur  Darstellung  zu  bringen.  Die  mittelalterlich-christliche 
Idee  wird  hier  zum  erstenmal  zur  Apotheose.  Giovannis  Grabmal  der  Kaiserin 
Margaretha  ist  eine  Vorahnung  von  Michelangelos  Juliusgrabmal.  In  diesen  beiden 
Schöpfungen  stehen  sich  Anfang  und  Ende  der  Entwicklung  in  verwandter  Gestalt 
gegenüber. 


.\bh.  lOc.    (jio\.in[ii  l'is.iiiu.  l-i.i;;iucnlc  du^  <ii:ihin.iK  ihr  Kahnin  .\I.iii;;iixlhi.-.  (Icmia.  .Muscu  civicu. 
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Abb.  16. 


DAS    FLORENTINISCHE   GRABMAL    DES    MITTELALTERS    BIS    ZUM    BEGINN 

DER  RENAISSANCE. 

Aus  den  «romanisiertcn  Germanen  und  den  germanisierten  Romanen  war  ein 
neues  Volk  entstanden,  das  eine  neue  Sprache  ausbildete  und  eine  neue 
Kultur  zu  schaffen  berufen  war.  Wie  die  ferneren  Schicksale  sich  gestalteten,  welche 
Kämpfe  kommende  Zeiten  auch  bringen  mochten,  in  dem  trümmerreichen  Boden  der 
Vergangenheit  wurzelten  jetzt  die  Keime  der  Zukunft,  und  unter  furchtbaren  Wehen 
hatte  sich  die  unerlässliche  Auffrischung  des  alten  Geschlechtes  vollzogen».'  Die 
neue  Kultur  hatte  auf  florentinischem  Boden  zuerst  künstlerischen  Ausdruck  ge- 
wonnen, und  in  den  Fassaden  von  San  Miniato  und  der  Badia  von  Fiesole  ist  ein 
nationaler  Stil  erstanden,  eine  Protorenaissance,  wie  ihn  Dehio  als  ein  Analogon  zu 
den  gleichzeitigen  südfranzösischen  Bauten  nennt.  Die  lustigen  Züge  eines  antiken 
Satyrs  hatten  sich  in  der  Gestalt  eines  Waldgottes  bereits  im  1 1.  Jahrhundert  in  die 
ernste  Passionsszenen  darstellenden  Bildwerke  altehrwürdiger  Codices  geschlichen, 
und  früher  als  an  irgend  einem  andern  Orte  kündet  hier  ein  erstes  Morgengrauen 
das  nahende  Licht  des  fröhlichen  Tages,  das  langsam  nach  so  entsetzlichem  Dunkel 
am  Horizonte  heraufzieht.  Der  üppige  Garten  Gottes,  in  dem  Fra  Angelicos  schim- 
mernde Engelsgestalten  ihre  Reigen  ziehen,  die  duftenden  Frühiingskinder,  in  denen 
Botticeliis  Grazien  tanzen,  die  zaubrische  Blumenpracht,  die  schliesslich  Leonardos 
seelenvolle  Gestalten  wie  die  Akkorde  den  Grundton  begleiten,  sie  alle  gehen  in 
ihren  ersten  keimenden  Anfängen  auf  die  Miniaturen  jener  Zeit  zurück,  in  der  auch 
das  Grabmal  eine  folgenreiche  Neubildung  erfährt.  Ein  linder,  belebender  Hauch  ist 
in  diesem  Jahrhundert  wie  eine  Frühlingsahnung  durchs  Land  gezogen  und    hat   die 


'  Davidsohn,  die  Worte  dieses  für  den  hier  zu  behandelnden  Zeilraum  der  Geschichte  von  Florenz  so  ver- 
dienten Forschers  sind  mit  .Absicht  vorangestellt.  Es  sei  gleich  erwähnt,  dass  ich  mich  zum  grösstenteil  in 
den  kulturgeschichtlichen  Hinweisen  an   seine  Schilderungen  anlehne,  auf  die  ich  hiermit  noch  besonders  verweise. 
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ersten  Blüten  geweckt,  allein  die  der  Baukunst  sollten  den  Nordwinden  wieder  zum 
Opfer  fallen,  aber  nur  um  im  15.  Jahrhundert  zu  neuer  ungeahnter  Pracht  und 
Schönheit  sich  zu  entfalten.  —  Die  Formen  der  neuen  Kunst  fanden  in  der  Antike 
ihr  Vorbild.  Hier  ist  es  nur  das  Grabmal,  das  den  Kontakt  mit  jenen  ältesten 
Zeiten  herstellt,  und  so  ist  es  nötig,  will  man  die  herrliche  Frucht,  die  die  florentinische 
Kunst  in  dem  Quattrocentograbmal  erzeugt,  in  ihrem  Werden  verfolgen  und  ihre 
Erscheinung  nicht  als  etwas  plötzlich  entstandenes  sondern  allmählich  gewordenes 
begreifen,  bis  auf  jene  ältesten  Zeiten  in  der  Betrachtung  der  Monumente  zurück- 
zugehen ;  denn  die  vorbildlichen  Formen  des  Altertums  haben  die  Gestaltung  des 
florentinischen  Grabmals  länger  und  nachhaltiger  —  natürlich  nur  in  bedingtem 
Sinne  —  beeinflusst,  als  dies  selbst  in  Rom  der  Fall  gewesen  ist. 

Das  altchristliche  Verbot,  die  Toten  innerhalb  der  Stadt  zu  begraben,  scheint  in 
Florenz  bis  in  das  zweite  Jahrtausend  hinein  nachgewirkt  zu  haben  und  nur  ganz 
allmählich  konnte  die  Sitte,  sich  in  der  Kirche  bestatten  zu  lassen,  hier  heimisch 
werden.  Lange  Zeit  wurde  die  Bestattung  in  den  Kirchen  aufs  energischste  verhindert, 
da  man  der  Meinung  war,  dass  dieser  Kultus  der  Eitelkeit  im  geheiligten  Räume  ein 
Raub  an  der  Ehre  Gottes  sei.  Die  ersten  denen  die  Bestattung  in  der  Kirche  erlaubt 
wurde,  waren  die  Stifter  und  diejenigen,  die  sich  um  die  Kirche  verdient  gemacht 
hatten.  Erbliche  Begräbnisstätten  aber  wurden  beispielsweise  für  S.  Maria  Novella 
erst  1380  zum  erstenmal  erteilt' 

Auf  San  Miniato  hat  sich  wahrscheinlich  einer  der  ältesten  altchristlichen  Friedhöfe 
befunden,  «seine  Gänge  waren  gepflastert  und  die  Leichen  wurden  nicht  in  die  Erde 
gesenkt,  sondern  meist  eingemauert,  wie  noch  heute  üblich  ist.  Die  Reicheren  ruhten 
indes  in  Sarkophagen,  die  mit  Reliefdarstellungen  aus  der  heiligen  Geschichte  geschmückt 
waren,  und  von  den  Mauern  blickten  die  Bilder  von  Aposteln  oder  Heiligen  auf  die 
trauernden  Gläubigen»,-  also  auch  hier  dieselben  Grabmalsformen  wie  in  den 
römischen  Katakomben.  Nur  zwei  Sarkophage  sind  aus  jener  Zeit  erhalten.  Der  eine 
bildet  heute  den  wesentlichsten  Teil  des  Grabmals  des  Guiliano  D'Avanzati  in  Santa 
Trinitä; '  der  andere,'  heute  im  Museo  nazionale,  zeigt  eine  an  die  Antike  sich 
anlehnende  Sarkophagform,  deren  Ecken  Köpfe  mit  phrygischen  Mützen  tragen.  Die 
Darstellungen  des  Jonas,  der  vom  Drachen  verschlungen  und  wieder  ausgespieen  wird, 
erscheinen  als  symbolischer  Hinweis  auf  den  tröstenden  Gedanken  der  Auferstehung. 

Der  nächstälteste  Sarkophag,  (Abb.  S.  33)  in  dem  ein  Florentiner  —  Pagavus 
Petrasanta  —  ruht,  befindet  sich  nicht  in  Florenz,  sondern  in  dem  Vorhof  von  San 
Ambrogio  in  Mailand.  Mit  der  seltenen  Jahreszahl  800  versehen,  ist  er  das  einzige 
Beispiel  aus  dieser  Zeit.^  in  seinen  derben  und  kunstlosen  Formen,  dem  roh  behauenen 
Stein,  ohne  jeden  Schmuck  oder  tröstenden  in  Bild  oder  Wort  sich  ausdrückenden 
Gedanken,  ist  er  so  recht  das  Produkt  jener  für  Italien  so  entsetzlich  düsteren  Zeit. 


'  Siehe  hierüber  Exkurs  IV  im  Anhang. 

'  Davidsohn,  Gesch.  v.  Florenz,   S.  JJ   und    .Anmerli.   3   ebenda.    Ueber   die    heute    in    Floren/,   zerstreuten 
antik-römischen  Sarkophage  siehe  DUtschke  <die  antiken  Bildwerke  in  Florenz».  Leipzig  1875. 

3  Da  das  Grabmal  in  dem  Ou-''t'rocenVo  seine  heutige  .Aufstellung  erfahren  hat,   wird   es  auch   dort   n.'lher 
zu  behandeln   sein;    siehe  Abbildung  ebcndort. 

*  Auch  Davidsohn.  Gesch.  von  Florenz  erwähnt  denselben,  S.  43. 

_  *  Die  Inschrift    lautet:    lacct    d.fominus)  pagavus  petrasanta  miUcse  capitaneus  tlorcntinor  /  ti'ui)  obiit  ano 

dni  800  ad  /  cuius  funus  et(iam)  fuerunt  quattuor  cardinalcs.    Die  Jahreszahl  ist  mit  arabischen  Zificrn  geschrieben. 

Die  Inschrift  ist  rechts  und  links  des   in   der   Mitte    eingemeisselten  Wappens    in    cinf.ichcn    rohen   Strichen    cinge- 

hauen.    D.as  Wappen  schliesst,  in   gleicher  .Art  eingraviert,  eine  zeichnerische  Abbreviatur  des  Bischofshutes  ein. 


Aus  dem  9  jahiliiiiuii,r1  ist  in  llunn/  nichts  crli.illcii.  I),is  iiächstälteste 
Mdinuncnt  st.ininit  erst  ans  dem  1  I.  Jaliilmntleit  unti  seheint  einen  in  der  damalij^cn 
Zeit  häiififier  vorkommenden  lypiis  zu  repräsentieren.  Es  ist  dies  das  Grabdeni<mal 
der  Qasdia  und  Cilia  (.^est.  UW(i)  (siehe  Ahh.  17),'  das  eine  Reduktion  des  antiken 
Sarkopha^es  auf  einer  Sarkopha^platte  darstellt.  Es  ist  zweifellos  das  früheste  Bei- 
spiel fih   den   lünfluss  räumlicher  Rücksichten  auf  die  Form  des  Gral)mals. 

Der  vertiefte  (jrinul  der  Platte  ist  von  einem  sehr  saui)er  ^gearbeiteten  und 
zierlichen  Eierstah  umsäumt  luid  durch  einen  kräftigen  Rundstah  und  feinen  Karnies 
in  Felder  i,feiiliedert,  deren  mittelstes  von  einer  Inseiirift  ausi^efüllt  ist,  die  von  der 
hier  bestatteten  üasdia  erzählt.  Ein  einlaeher  Rundstab  unuahml  den  giebelförmigen 


oberen  Teil  wie    auch    das    reehteckige  Feld   in   dessen  Mitte,  das    eine    zweite    In- 
schrift trägt: 

ANNO  MXCVI  /  DNI  CE  INCAR  /  NATiONIS  Vil 
KL.  MAI  ©  CILLA  ,'  COMITIS  SA  /  CVIVS  CORPVS 
HlC  REQVIE  /  SCIT  IN  FACE.- 


'  Auch  bei  Davidsohn,  Gesch.  v.  Florenz.  S.  S23|S24  erwähnt.  Ferner  in  Rossellis  Scpoltuario  Fiurenlino, 
I'anno  1657  ;  11.  Saec. ;  in  der  BiW.  naz.  in  Florenz  berinden  sich  zwei  Exemplare  des  Rossclli,  eines  in  drei  Vol.  mit 
einem  Anhang  und  eines  in  zwei  Vol.  mit  Index  und  ohne  .Anhang  ;  ich  zitiere  stets  nach  dem  E.xemplar  mit  Index. 
—  Cilla  oder  Chuilla  soll  nach  Rossclli  die  Mutter  des  -Hugo  von  .\nderburg»  (Über  diesen  siehe  in  dem  .Abschnitt 
Ober  das  Grabmal  Hugos  von  Anderburg i  und  Gasdia  dessen  Gattin  gewesen  sein:  nach  Davidsohn  waren  beide 
Kadolingcr  (iralinncn :  Gasdia  die  Gemahlin  jenes  Wilhelm  Bulgarus.  «unter  dessen  Schutz  bei  dem  Kloster 
die  von  Johannes  (Jualberti  veranstaltete  Feuerprobe  stattfand-,  Cilla  die  Schwiegertochter  Gasüias.  Der  gicbcl- 
artige  Aufsatz  wurde  für  sie  später  dem  Grabmal  der  Gasdia  beigefügt. 

2   Die  untere  Inschrift  ist  teilweise  zerstört;  die  Schrift  ist  in  grossen  atifnillig  schönen  Lettern  geschrieben. 
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Das  Ganze  ragt  kaum  20  cm  über  die  Mauer  vor.  Zum  erstenmal  ist  hier  versucht 
worden,  die  Verbindung  von  Sandstein  und  Marmor  zu  einer  künstlerischen  Wirkung 
zu  benutzen.  Die  Rundstäbe  und  Umrahmungen  der  Felder  und  Inschrifttafeln,  wie 
auch  diese  selbst  sind  aus  Marmor,  der  übrige  Teil  aus  Sandstein.  Das  Monument 
musste  für  seine  Zeit  eine  recht  bedeutende  künstlerische  Leistung  darstellen,  denn 
das  Grabmal  des  1113  verstorbenen  Bischofs  Rainer,'  (Abb.  18)  heute  im  Innern  des 
Baptisteriums  von  Florenz,  schliesst  sich  ganz  an  dasselbe  an:  die  Stirnseite  des  Sarko- 
phages  ist  genau  wie  dort  durch  Rundstäbe  in  Felder  gegliedert.  Auch  die  In- 
schrifttafel ist  in  ganz  der  gleichen  Weise  angebracht,  nur  ist  die  farbige  Wirkung 
noch  durch  die  Verwendung  von  hellem  und  dunklem  Marmor  gesteigert.  Zu- 
gleich wird  der  Sarkophag  als  solcher  wieder  stärker  betont,  und  auch  die  Archi- 


Abb.   18. 


tektur  erhöht  durch  eine  kräftige  Fuss-  und  Bekrönungsleiste  die  einfache  und 
schiMie  Wirkung  des  Ganzen.  In  dem  Schachbrettmuster,  das  die  Sarkophag- 
platte an  dem  äusseren  Rande  umgibt,  macht  sich  bereits  die  Einwirkung  der 
Cosmatenkunst  'geltend.    Trotz   der  Einfachheit  bekundet  der  Meister  dieses  Denk- 


■  Die  Inschrift  ist  in  Vciscn  ffcbildet: 

Vos  qui  transitis  clausuni  qui  scire  vcnitis 
rioc  versus  lufiile  vos  tiiii  transitis 
Florentinorum  Pasioi"  Doctorquc  bonorum 
Vir  bonus  et  iuslus  sapiens  formaque  venustus 
Iste  fuit  paticns  vir  bonus  et  iustus 
sedit  in  hac  urbc  pantlens  celcstra  turbe 
Scxtics  septenli  in  hac  urbc 
Bis  scnam  iulius  lugcm  nam  sparserat  orbis 
Iransiit  hac  vita  bis  senani  Julius 
,\nno  Milleno  cenicno  tcr  ilecimoque 
Hoc  !cj;ilur  lapitic. 
Die  Inschrift  ist  noch  veriWTentlichl  bei  Giov.  Ball.  IJcf.ani  Momoric  sioi  iclic  ilcll' 
vanni  Uatisla,  Fircnze  l.*^SI,  S.  In;;,  utui  in  der  CIironoloj;ia  sacra  de  Vcscovi.  ai'chi 
(i.  Ccrracchini,  S.  l."i. 


.'intiquissHTi 
\escovi   lii 


a  liasilica  di 
•'iri'nzc   I/I't, 


San  ('■io- 
v'im  I.nca 
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mals  einen  für  die  damalige  Zeit  j,'anz  erstaiiiilicii  fein  aiis.nehilileten  Sinn  und 
Gesehniack  für  die  Marniurdekoration,  die  das  Mcmuinent  aufs  en(,'ste  mit  den  Fas- 
saden der  Badia  und  San  Miniato  verbindet,  ja  man  ist  versuelit  in  demselheii 
Meister,  der  jene  einzigartigen  Scht')pfungen  erstehen  liess,  auch  ikw  Urheher  des 
Gralimals  zu  erhhcken.  Schon  Davidsnhn  spricht  die  Vermutung  aus,  in  dem  Künstler 
jenen  "magister  marmoree  artis  l-|(irentine  civitatis-  namens  Angelus  hezw.  Michel- 
angelo zu  erkennen,'  der  1119  in  einer  Urkunde  als  lebend  genannt  wird.-  Ein  selt- 
samer Zufall  will  es  also,  dass  die  Schöpfer  der  ersten  und  letzten  bedeutenden 
Erscheinung  auf  dem  Gebiete  des  finrentinischen  Grabmals  Träger  ein  und  desselben 
Namens  gewesen  sind. 

Zweifellos  ist  der  Sarkophag  eiiemais  an  der  Aussenwand  des  Baptisteriums 
gestanden,  da  die  ersten  päpstlichen  Bullen,  die  in  Florenz  die  Errichtung  von  Grab- 
denkmälern in  den  Kirchen  gestatteten,  erst  im  Anfang  des  13.  Jahrhunderts  vor- 
kommen. Oh  er  einfach  an  die  Kirchenwand  gelehnt  war  oder  unter  einem  Bogen,  den 
"Avelli-.  stand,  von  denen  im  folgenden  noch  zu  sprechen  sein  wird,  ist  heute  nicht 
mehr  zu  entsciieiden.  Ersteres  scheint  mir  am  wahrscheinlichsten.  Wie  die  Fassaden 
von  San  Miniato  und  der  Badia,  so  ist  auch  dies  Grabmal  ohne  Nachfolge  ge- 
blieben.    Die  Gotik  hat  diesen  jungen  Trieb  heimischer  Kunstweise  vernichtet. 

Es  liegt  nahe  in  diesem  Monument  die  klassische  Form  des  Grabmals  des  12. 
und  13.  Jahrhunderts  zu  suchen,  um  so  mehr  als  eben  das  einzige  noch  erhaltene 
Grabmal  dieser  Zeit,  das  der  Gasdia,  dem  des  Bischofs  Rainer  durchaus  verwandt 
ist.  Die  geringe  Anzahl  der  erhaltenen  Beispiele  dieses  Typus  erklärt  sich  aus  der 
Tatsache,  dass  man,  wo  irgend  möglich  antike  Sarkophage  für  die  Grabmäler  ver- 
wandte. Die  ehrfürchtige  Scheu,  die  man  vor  der  Antike  und  ihrer  Kunst  empfand, 
übertrug  sich  wohl  auch  auf  den  Iniiaber  eines  aus  dieser  Zeit  stammenden  Grab- 
mals, des  oft  recht  massigen  Zeugen  einer  grossen  Vergangenheit.  Wie  skruppellos 
man  in  der  Verwendung  der  Antike  verfuhr,  zeigt  der  Sarkophag  einer  römischen  Hetäre 
und  Blumenmädchens,  in  dem  sich  der  1239  verstorbene  Bischof  von  Velletri  bestatten 
liess  ^  (Abb.  s.  Titelblatt).  Auch  dieser  stand  ehemals  wohl  unter  einem  Bogen  an  der 
Aussenwand  des  Baptisteriums  und  ist  heute  neben  dem  Hauptaltar  eingemauert. 

Das  nächstälteste  und  einzige  Grabmal  aus  dem  13.  Jahrhundert  in  Florenz  ist 
das  originelle  und  für  die  Plastik  '  bedeutsame  Grabmal  des  Guilielmus  Balius  de 
Narbona  im  Kreuzgang  der  S.S.  Annunziata  (Abb.  19):  eine  rechteckig  in  die  Wand 
eingelassene  Sarkophagplatte  zeigt  auf  vertieftem  Grunde  in  Relief  einen  in  voller 
Rüstung  auf  galoppierendem  Rosse  dahinsprengenden  Reiter.  Die  französischen  Lilien 
zieren  seinen  Panzer,  das  Schwert  in  der  Rechten  zum  Kampfe  erhoben,  deckt  er  sich 
hinter  dem  mit  Wappen  geschmückten  Schilde.  Um  für  den  Reiter  in  der  niedrigen 
Platte  Raum  zu  schaffen,  steigt  deren  reichprofilierter  Rahmen  zu  einem  Giebel  über 


'   Siehe  Davidsohn.  Gesch.  v.  Florenz,  S.  333  u.  384. 
ä  Siehe  Davidsohn,  Gesch.  v.  Florenz,  S.  331  Anm.  I. 

s   Beschicibunjt  siehe  Diltschke,  Antike  Bildwerke  in  Florcnü,  VIII.  .\.  Nr.  .i'>s.    liier  ist  auch  die  Inschrid 
vcröfi'entlicht : 

Patria  Velletrum  sancti  fuit  iila  johannis 
qui  iacet  hie  presul  cui  sit  pax  Omnibus  annis 
'  .Siehe  Schmarsow,   Set.  Martin  von   Lucca   und    die    .\nfüngc   der    loskanischcn    Skulptur   im  Mitul.illcr, 
Breslau  1S9Ü.   S.  189  ff.;  Schmarsow  veröffentlicht  auch  die  Inschrift. 
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der  Figur  an,  so  die  Mitte  des  Ganzen  glücklich  lietonend ;  die  leeren  Flächen  zur 
Seite  sind  durch  schwerfällige  rosettenartige  Pflanzengebiide  gefüllt.  Die  Inschrift 
steht  über  der  Fussleiste: 

Dns  Guilielmus  Balius  olim  dni  amerighi  de  Narbona. 

Dann  anscheinend  nachträglich  darunter: 

anno  dni  MCCLXXXIX  hie  iacet. 
Trotzdem  die  Form  der  Platte  auf  einen  norditalienischen  Künstler  hinweist,'  zeigt  sich 
doch  eine  gewisse  Verwandtschaft  mit  dem  oben  behandelten  Sarkophag  der  Gasdia. 
Damit  hat  die  Betrachtung  der  Denkmäler  in  diejenige  Zeit  geführt,  in  der  das 
florentinische  Grabmal  eine  nationale  Form  erhalten  sollte  und  durch  pi- 
sanische    und    sienesische     Kompositionen    beeinflusst,    eine    monumentale 


Abb.  19. 

Gestalt  anzunehmen  sich  bestrebt.  Da  bedarf  es  auch  eines  kurzen  Hinweises 
auf  den  sich  vollziehenden  Wandel  in  den  religiösen  Anschauungen  und  Gebräuchen. 
Denn  mit  diesen  hängt,  wie  schon  an  einem  Beispiel  gezeigt  wurde,  die  monu- 
mentale Ausgestaltung  des  Grabmals  aufs  engste  zusammen.  Sitte  und  Kult  sind 
ja  stets  mehr  oder   minder  die  nährende  Wurzel  jeder  Kunst. 

Schon  aus  dem  8.  Jahrhundert  ist  die  Gründung  eines  Klosters  bekannt,  das 
nicht  allein  zu  religiösen  und  wirtschaftliclien  Zwecken,  sondern  zugleich  als  «sicherer 
Rückhalt  für  die  materielle  Existenz  der  Nachkommenschaft»  von  einem  Brüderpaar 
gestiftet  wurde.-  Hier  liegen  die  ersten  Keime  der  Verbindung  der  individuellen  mit 
den  religiösen  Interessen.     Noch  trennen    sich  Individuum    u\m.\   Religion,  Kunst    und 


'  In  NorditaMcn  k(»mim  ilic^er  Typus  ilticrs  voi"  :  su  im  tjriibmal  Jus  .Mbuiiu  J^lla  Bu.iui  in  Verona; 
auch  im  Soulh  Kcnsinsjlon-Musuum  in  LonJun  fand  ich  ein  (janz  ähnliches  Beispiel,  Jer  RelicfKiunil  um  ilic  Fi};ur 
herum  wird  ausschliesslich  von  der  endlosen  Inschrift  eingenommen,  Schmarsow  weist  K'cichfalls  in  Behandlung 
des  plastischen  Teiles  des  Baliusgrahcs  darauf  hin,  dass  dieser  'I'vpus  aus  dem  Norden  Uonime. 

2  Siehe  Davidsohn,  Gesch.  von  Florenz,  S.  70  u.  AnmcrU.  1. 
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Kirche  iiiclit,  aber  iler  einzelne,  wie  auch  liie  Stadt  und  der  Staat  wissen  die  Kirche 
ihren  Interessen  dienstbar  zu  niaciien.  Der  Name  des  Bischofs  oder  der  Stadtkirche 
musste  selir  liäufig  für  Eroberungen  oder  Erwerbungen  herlialten.  »Die  Darbringung 
von  Wachskerzen  im  Baptisterium  der  Bisclinfskirche  am  Joliannistage  bildete  sich  in 
Florenz  im  Laufe  der  Zeit  zu  einem  pomphaften  I-est,  zu  einem  glänzenden  Aufzug 
der  Abgesandten  unterworfener  Städte,  Kastelle  und  Ortschaften  aus,  die  angeblich 
dem  heiligen  Täufer,  dem  Bistumspatron,  in  Wahrheit  aber  der  herrschenden  Ge- 
meinde ihre  Huldigung  erwiesen  .'  Der  Dom  war  ja  das  Wahrzeichen  der  Stadt,  er 
symbolisierte  ihre  Grösse,  Alacht  und  Reichtum.  Gerade  im  11.  und  12.  Jahrhundert 
erhielten  die  Städte  Toskanas  ihr  charakteristisches  Gepräge  durch  ihre  Heiligtümer. 
Lucca,  Pisa,  Pistoja  sind  in  dieser  Zeit  durch  sie  zu  individuellen  Gestalten 
geworden.  Für  Florenz  war  das  Baptisterium  damals  jenes  Wahrzeichen  der  Stadt, 
um  das  sich  ihr  ganzes  Leben  und  Treiben  abspielte,  es  war  «der  Mittelpunkt  des 
bürgerlichen  und  des  kirchlichen  Lebens».  Wie  die  Stadt  und  der  Staat  ihre  Grösse 
im  Dom  und  den  alljährlich  wiederkehrenden  Festen  und  Aufzügen  zu  verherrlichen 
strebte  —  Bräuche,  die  in  dem  Hange  des  Südländers  zur  malerischen  Pracht  und 
der  Liebe  zum  Augenfälligen,  Sinnlichen  ihren  natürlichen  Nährboden  fanden  —  so 
suchte  der  einzelne  und  die  Familie  im  Grabmal  und  den  prächtigsten  Leichen- 
begängnissen, also  auch  hier  noch  auf  kirchlichem  Boden,  die  Befriedigung  des 
neuerwachten  Ehrgeizes.-  Zuerst  war  es  der  Adelige,  der  seinen  Ehrgeiz  im 
Grabmal  zu  befriedigen  suchte;  ihm  war  sogar  lange  Zeit  die  Anwendung  einer  ganz 
bestimmten  Form  des  Grabmals,  des  «Avello»,  vorbehalten,  wie  uns  ja  aus  ältester  Zeit 
auch  sonst  mancherlei  Bestattungsvorrechte  der  Vornehmen  überliefert  sind.  So  hatten 
laut  einer  kaiserlichen  Verfügung  die  Angehörigen  der  Familie  Lamberti,  von  denen 
schon  Dante  im  16.  Gesang  des  Inferno  spricht,  das  Recht,  sich  zu  Pferde  be- 
statten zu  lassen.  Der  Bürger  dagegen  hielt  sich  hierin  lange  von  Pracht  und 
Luxus  zurück.  An  der  Fassade  von  Santa  Maria  Novella  begegnen  uns  ausschliess- 
lich die  berühmtesten  schon  von  Dante  erwähnten  Namen  adeliger  Geschlechter.-' 

Pferde,  prachtvolle  Decken,  rote  oder  schwarze  Trauergewänder  mit  Kappen,' 
und  vor  allem  eine  Unmenge  Fackeln  und  schwere  Wachskerzen,  die  teils  von 
den  Leidtragenden  gehalten  wurden,  teils  die  Kirche  und  Kapelle  aufs  prächtigste 
beleuchteten,  gehörten  zu  den  notwendigsten  Aufwendungen,  die  man  für  die  Leichen- 
begängnisse machen  zu  müssen  glaubte;  bis  zu  1500  Wachskerzen  und  Fackeln 
wurden  so  bei  Leichenfeiern  verbraucht.-'  Das  Leichenbett  selbst  war  mit  golddurch- 
wirkten Decken  und  reichen  Franzen  geschmückt;  vielleicht  sind  diese  Katafalke  dem 
wirklichen  Bette  nicht  unähnlich  gewesen,  sodass  sich  die  Darstellung  eines  solchen 
im  Grabmal  nur  um  so  leichter  erklären  würde;  sicher  ist,  dass  der  Wechsel  in 
der  Mode   der  Bettformen,    wie  noch   beim   Coscia-Monument  gezeigt    werden   soll, 


'  Siehe  Davidsohn,  Gesch.  von  Florenz,  S.  335,  ferner  .Anmcrk.  2  u.  3. 

2  Die  in  Moise  S.inta  Crocc  di  Fircnze,  Firenze  1845  verün-cntlichtcn  Lcichenbcgiingnisse  aus  -MunalJi. 
liönnen  nichc  angeführt  werden,  da  das  Diario  nach  Potthast,  bibliotheca  historica  medii  acvi,  sich  als  eine  Fälschung 
herausgrestcllt  hat. 

3  Siehe  .\nhang  Exl<urs  II. 

■>  Uebcr  Trauerkleidungen  siehe  Burckhardi,  Kultur  der  Renaissance  1,  Exkurs  111.  Band  I.  (7.  Aullage)  ; 
rote  Mäntel  zu  tragen  war  eine  französische  Sitte,  die  in  Italien  von  Frankreich  übernommen  wurde. 

j  Hierüber  zwei  urkundliche  Beispiele  angeführt  bei  Davidsohn,  Forschungen  III,  13'.'7|  1(193  S.  220;  dort  u.  a- 
eine  Zahlung;  pro  pannis  duobus  ad  aurum  pro  coperta  lecti  mortuorum  in  obsequiis  quond.  domini  Petri  de  Ose 
fratris  dom.  summi  pontilicis  diebus  proximis  vita  funti.  sowie  pro  auro  et  argento  et  bactuto  et  bactitura  ipsorum 
pro  circundura  dicte  copertc  lecti  predicti  (3  Goldfl.  31  sei.) 
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auf  das  Grabmal  von  Einfliiss  gewesen  ist.  Die  eigentliche  Totenbahre  war  niedrig  und 
mit  einem  Tuche  überdeci<t,  dessen  Zipfel  von  den  nächsten  Angehörigen,  die  auch 
die  Bahre  trugen,  gehalten  wurden.^  Die  besten  und  sachgemässesten  Ausführungen 
über  die  Totenbestattung  gibt  Davidsohn,  die  ich,  da  sie  gerade  das  wesentlichste 
in  Kürze  geben,  hier  wörtlich  folgen  lasse: 

«Die  Art  der  Totenbestattung,  in  der  alte  Sitte  stets  am  längsten  fortdauert, 
hat  erst  zur  Zeit  des  grossen  Sterbens  während  der  Pest  1348  eine  Veränderung 
erfahren,  und  erst  seit  jener  Zeit  ward  es  Brauch,  dass  gemietete  Leute  dem  Ver- 
storbenen die  letzten  Dienste  erwiesen.  Ehedem  versammelten  sich  um  den  mit 
dem  Tode  Ringenden  neben  den  Angehörigen  und  Geistlichen  die  Nachbarn  und 
Befreundeten:  hatte  der  Scheidende  nicht  bereits  die  Dinge  des  Diesseits  geordnet, 
so  machte  er  sterbend  durch  mündliche  Willensäusserung  vor  jenen  Zeugen  ein 
Testament  durch  «Verkündigung  und  ohne  Schriften»,  wie  man  es  nannte.  Dann 
ward  ihm  die  letzte  Wegzehrung  gereicht,  rings  um  sein  Lager  beteten  die  Geist- 
lichen und  Laien;  war  die  Agonie  eine  lange,  so  las  der  Priester  ein  Stück  aus  der 
Leidensgeschichte  Christi  vor;  sonderlich  Fromme  und  Leute  geistlichen  Standes 
Messen  sich,  weil  sie  durcii  hinieden  geübte  Busse  schneller  zu  den  Wonnen  des 
Paradieses  zu  gelangen  hofften,  in  ihren  letzten  Stunden  auf  Asche  oder  gar  auf 
Kieselsteine  betten.  War  die  Seele  dem  Körper  entflohen,  so  begannen  sofort  die 
Vorbereitungen  zur  Bestattung:  der  Tote  wurde  mit  warmem  Wasser  gewaschen,  in 
das  man  wohlriechende  Kräuter,  Salbei  und  Ysop  tat  (nur  solche  blieben  unberührt, 
die  plötzlich  an  Wunden  verschieden,  ertrunken  waren  oder  sonst  einen  gewalt- 
samen Tod  gefunden  hatten),  und  während  dessen  Hess  man,  wenn  es  sich  um 
eine  angesehenere  Persönlichkeit  handelte,  in  der  Stadt  durch  öffentlichen  Ausruf 
bekannt  machen,  dass  in  jener  Strasse  jener  Bürger  gestorben  sei  und  dass  man 
sich  bei  seinem  Hause  zusammenfinden  möge.  Denn  bereits  an  dem  Tage,  der  ihn 
noch  lebend  gesehen,  legte  man  den  Hingeschiedenen  ins  Grab;  die  Beschränktheit 
der  Wohnungen,  die  Enge  der  Stadt  zwang  zur  Beschleunigung,  aber  es  geschah 
sogar,  dass  man  solche,  die  erst  nachmittags  ausgeatmet,  schon  abends  beim  Licht 
der  Kerzen  in  die  Gruft  senkte,  und  Fälle  von  lebendig  Begrabenen  waren  bei  solcher 
Hast  nicht  selten.  Die  letzte  übliche  Frist  der  Bestattung  —  und  auch  diese  nur 
für  die  nach  der  Mittagsstunde  Verstorbenen  —  war  der  folgende  Tag. 

Im  Sterbehause  versammelten  sich  die  Frauen  der  Verwandtschaft  und  die 
Nachbarinnen;  sie  setzten  sich  rings  um  die  auf  niederer  Bahre  ruhenden  Leiche, 
und  es  begann  die  Totenklage,  die  ihre  bestimmten  Regeln  hatte,  die  nächsten 
weiblichen  Angehörigen  des  oder  der  Verstorbenen  lösten  die  Kopfbinden,  dass 
die  Haare  frei  herniederfielen,  rauften  diese  unter  lautem  Weinen,  zer- 
rissen ihre  Kleider  bis  zum  Gürtel  und  zerkratzten  mit  den  Nägeln  das 
Gesicht;'  all  diese  Gebräuche  standen  noch  Anfang  des  13.  Jahrhunderts  in  voller 
Geltung.  Inzwischen  kamen  vor  dem  Sterbehause  die  männlichen  Nachbarn,  die  Ver- 
wandten nebst  den  Freunden  zusammen  und  wer  sonst  von  der  Bürgerschaft  an  der 
Bestattung  teilnehmen  mochte;   Gleichstehende,  Nachbarn  nahmen  die  Bahre  auf  die 


'  .Auch  dies   Motiv  war  von  Einlluss  auf  die  Gosluliung  des  Grabmals,  siehe  das  Grabmal  des  Jacopo  von 
I'oriUKal  in  San  Miniato  in  Florenz ;  über  diesen  Gcbraueh  siehe  Davidsohn,  S.  /ö'.i,  Anm.  ■!  in  der  Gesch.  von  Florenz. 
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Scluiltcni,  um  dem  Toten  letzten  Dienst  und  letzte  Rlire  zu  erweisen;  sie  truf^en  ihn 
in  die  Kiielie  seines  Spienj^eis,  oder  in  diejcni},'e,  in  oder  hei  der  zu  rulien  er  voriier 
bestimmt  iiatte.  Unter  den  Gesängen  des  Klerus  schritt  der  Zug  dahin  ;  die  Leidtragenden 
hielten  brennende  Kerzen  in  den  Händen  wie  hei  einer  Prozession,  unti  wie  es  heute  noch 
üblich,  obwoiil  die  jetzt  gebräuehiiehe  Bestattmig  am  Abend  damals  nocii  Ausnahme 
war.  Auch  der  verstorbene  Geistliche  wurde  von  im  Range  Gleichstehenden  getragen, 
der  Presbyter  von  F^resbytern,  der  Diakon  von  Diakonen.  Alle  Glocken  läuteten, 
wenn  der  Zug  tias  Gotteshaus  lietrat,  und  dort  erneute  sicli  die  'i'oteuklage  tier  um 
die  Leiche  stehenden  Frauen,  wäluenti  die  Männer  sich  abseits  hielten.  Unter  den 
üblichen  kirchlichen  Formen  erfolgte  dann  die  Einsegnung  und  sofort  danach  die 
Beisetzung  in  der  (jruft,  neben  oder,  wenn  es  sich  um  sehr  Vornehme  handelte,  in 
der  Kirche.  Die  Witwe,  tue  ihren  Mann  verloren,  wurde  am  Abend  von  den  Ver- 
wandten,   zu  denen  sie  sich  inzwischen  begeben    hatte,    in    ihr  Heim    zurückgeführt; 


Abb.  -M. 


in  der  zweiten  Hälfte  des  13.  Jahrhunderts  schien  es  in  Siena  und  am  Ende  des- 
selben in  Pistoja  notwendig,  gesetzliche  Vorschriften  gegen  allzu  zahlreiche  Begleitung 
bei  diesem  Anlass  zu  erlassen;  nicht  mehr  als  zwölf  Männer  und  zwölf  Frauen 
sollten  mit  der  Witwe  gehen,  und  Fackeln  und  Leuchten  durften  in  diesem  Zuge 
nicht  getragen  werden,  wie  denn  überhaupt  damals  in  jenen  Städten  vielfach  ein- 
gehende Bestimmungen  gegen  den  übertriebenen  Prunk  bei  Bestattungen  und  gegen 
die  Ausartung  des  Totenmahles  erforderlich  wurden.  In  Florenz  haben  sich  in- 
des, soweit  man  urteilen  kann,  lange  die  einfachen  und  strengen  Formen 
erhalten,  unter  denen  man  seit  alten  Zeiten  die  traurige  Feierlichkeit  zu 


'  Dieser  Brauch  hat  auf  die  Kunst  den  nachhaltijjsten  Einfluss  ausgeübt.  Schon  Giotlo  und  Duccio  bringen 
bei  der  Beweinung  Christi  das  Haarcraufen  und  das  Zerkratzen  des  Gesichtes  stets  zur  Darstellung.  Besonders 
Donatello  hat  dies  Motiv  bei  seiner  realistisch-dramaUschen  licgabung  mit  Vorliebe  fUr  seine  Kompositionen  ver- 
wandt. Zwei  der  bekanntesten  plastischen  Darstellungen  sind  der  Tod  der  Tornabuoni  von  Vcrrochio  und  die 
Beweinung  Christi  von  Xiccolö  dell'Arca,  ersterc  ist  oben  abgebildet.  (Abb.  20.) 
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vollziehen  gewohnt  war.  An  die  Armen  verteilte  man  nach  der  Beerdigung  Brote 
und  dies  wurde  nach  einer  Gedächtnismesse  wiederholt,  die  am  4.,  sowie  nach 
einer  anderen,  die  am  30.  Tage  stattfand,  bei  welch  letzteren  beiden  Anlässen  dem 
Brote  je  ein  kleines  Mass  Wein  hinzugefügt  wurde  und  gleiches  geschah  am  ersten 
Jahrestage  des  Todes;  zum  Gedächtnis  Reicher,  die  hierfür  Stiftungen  hinterliessen, 
erfolgte  eine  Armenspeise  an  jedem  Anniversar... 

Trotzdem  gegenüber  andern  Städten  die  aufgewandte  Pracht  bei  Leichenbegäng- 
nissen relativ  gering  war,  hatte  sich  schon  sehr  frühzeitig  eine  Reaktion  gegen  jeden 
Luxus  bei  solchen  Gelegenheiten  und  die  überschwängliche  oft  unverdiente  Ehrung  des 
einzelnen  nach  seinem  Tode  geltend  gemacht.  Schon  Boccaccios  berühmte  Einlei- 
tung zum  Decamerone  wendet  sich  in  seiner  Satire  dagegen  und  auch  Salutati  hatte 
sich  bei  dem  Tode  seiner  Frau  im  Jahre  1396  gerühmt,  keine  Träne  vergossen,  sondern 
sich  in  das  Unabänderliche  geschickt  zu  haben.'  In  solchen  Erscheinungen  kündet 
sich  deutlich  genug  die  Auflehnung  moderner,  unbefangener  und  selbständig  denkender 
Persönlichkeiten  gegen  den  mittelalterlich-asketischen  Gefühlsüberschwang  an. 

Auch  aus  wirtschaftlichen  Gründen  ist  allerorts  der  Staat  durch  Verordnungen, 
den  «Statuti  suntuari..  schon  im  13.  und  vollends  im  14.  und  15.  Jahrhundert  bestrebt 
gewesen,  den  Luxus  bei  den  Leichenfeiern  einzuschränken.  Eine  diesbezügliche 
Urkunde  ist  dem  Anhange  des  Buches  beigefügt.  — 

Immerhin  hat  man  in  Florenz  schon  frühzeitig  angefangen  von  Staatswegen 
Denkmäler  zu  dekretieren.-  Aus  dem  Jahre  1396  überliefert  zum  erstenmale  eine 
Urkunde  die  Nachricht,  dass  die  Signoria  von  Florenz  sich  um  die  in  Ravenna  be- 
findliche Leiche  Dantes  bemühe.-'  «Die  Städte  legten  einen  wahren  Kultus  der  Gräber 
berühmter  Mitbürger  und  auch  fremder  an  den  Tag  und  allen  voran  ging  Florenz, 
wo  der  Staat  wenigstens  grosse  Denkmäler  zu  dekretieren  pflegte...'  In  derselben  Ur- 
kunde aus  dem  Jahre  1396  beschliesst  man  auch  für  Accorso,  Dante,  Petrarca,  Boc- 
caccio und  Zanobi  della  Strada,  gleichgültig,  ob  die  Gebeine  vorhanden  sind  oder 
nicht,  Denkmäler  in  Santa  Croce  zu  errichten.'  Trotz  alledem  hat  das  Grabmal  in 
Florenz  weit  weniger  zur  Verherrlichung  politischer  oder  geistiger  Grössen  gedient 
als  dies  etwa  in  der  Universitätsstadt  Bologna,  in  der  man  im  13.  und  14.  Jahrhundert 
längst  die  sitzende  Gestalt  des  Lebenden  auf  dem  Sarkophag  dargestellt  hatte,  oder 
in  Neapel  und  Verona  in  den  prächtigen  Fürstengräbern  der  Fall  war.''  Ueber  die 
Innern  Gründe  dieser  Tatsache  wird  noch  im  folgenden  zu  sprechen  sein.  — 

Die  Kirche  also  war  ein  Schauplatz  für  die  Betätigung  menschlichen  Ehrgeizes 
geworden  und  die  geheiligten  Räume,  die  in  alter  Zeit  der  Laienwelt  so  streng 
verschlossen  geblieben  waren,  füllten  sich  mit  deren  Werken.  Wie  verhielt  sich 
nun  demgegenüber  die  Kirchenbehcirde  ? 

Schon  früher  wurde  betont,  dass  räumliche  Rücksichten  auf  die  Ausübung  des 


'    Siehe  Burckhardl,  Kulliir^jcschichtc  1.  Exkurs  Hl. 

s  Siehe  MoisC-  Seite  2W  unten,  Biordo  tle^ili  Ulicrtini. 

3  Archivio  clellc  Riform.  provvis.  fil/a  87,  ahgedrucl;t  bei  MoisiS  .S.  481,  Nr.  7;  licUannllioli  wurde  dieser 
Versuch  ML.9  und  dann  unter  Leo  X.  wiederholt;  letztere  Urkunde  wurde  auch  \  nn  Mieliclanj;elo  unterzeichnet; 
beide  bei  Moist  S.  4s7,  4.H5  abjiedruckt,  siehe  -Anhang. 

<  Burekhardt,  Kultur  der  Renaissance,  UI.  .Aufl.,  Bd.  I,  S.  157  IT.  und  Geschichte  der  Ueuaissance,  S.  L'7(.. 

^  Siehe  Anhaut;,  auch  Burekhardt,  Gesch.  d.  Ren..  S.  '2~h;  der  Beschluss  wurde  bekanntlich  nicht  ausjjefUhrt. 

*  Wohl  sind  die  DcnkiniUcr  der  .Scaliser  die  frühesten  Zeugnisse  eines  selbstherrlichen  individuellen 
Geistes,  der  sieh  des  Schutzes  der  Kirche  begeben  hatte.  .Aber  eben  wegen  dieses  radikalen  Bruches  mit  der 
Tradition  sind  diese  Monumente  nur  eine  episodenhafte  Erscheinung  geblieben  und  für  die  Genesis  des  Grabmals  be- 
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Qriibcrilixus  von  Linfluss  waren  Liczw.  eine  l£insLliraiikiiiij(  oder  Vcrciiifaclumg  der  Bauten 
nötig  wurde,  um  so  mehr  als  es  nicht  an  Stimmen  gefeiilt  iiatte,  die  gegen  eine  soiciie 
Entweihung  des  Gotteshauses  protestierten.  Ausdrückliche  Verordnungen  der  ein- 
zehien  Kirchenliehnrden  haben  die  Kompositionen  der  Altäre  wie  ürahmäler  in  dieser 
Hinsicht  heeinflusst.  Ein  Beispiel  hiefür  ist  uns  gerade  aus  dem  Dom  von 
Florenz  überliefert,  demzufolge  dem  Kardinal  Pietro  Corsini  die  Errichtung  eines 
Prachtaltares  in  tJLin  Dom  nur  erlaubt  wird,  wenn  der  Altar  nicht  breiter  werde 
als  der  Pfeiler,  vor  welchem  er  aufgestellt  werden  sollte,  und  keine  Wappen  daneben 
aufgehängt  würden.'  Es  wird  sich  bei  der  Besprechung  der  Denkmäler  von  selbst  er- 
geben, welch  weittragenden  Einfluss  derartige  Rücksichten  auf  die  Gestaltung  des 
florentinisclien  Grabmals  ausübten.  Immerhin  konnten  solche  Bestimmungen 
meist  nur  die  äussere  Form,  selten  aber  die  Zahl  der  Grabmäler  in  der  Kirche 
beschränken.  Sämtliche  Verordnungen  hierüber  gehören  charakteristischerweise  der 
zweiten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  an.-  Die  Kirche  hinderte  damals  nicht  nur  nicht 
die  Ausbreitung  der  Gräber  innerhalb  der  geheiligten  F^äumen,  sie  stritt  sich  förmlich 
darum,  ja,  wenn  es  sein  musste,  kämpften  die  Kleriker  der  einzelnen  Kirclien- 
quartiere  in  regelrechten  Schlachten  miteinander;  die  ergötzlichsten  oder  besser  die 
unerfreulichsten    Geschichten  sind  hierüber  erhalten.' 

Von  altersher  bestanden  seit  dem  Einsetzen  der  kirchlichen  Reformbewegung,  die 
schon  im  9.  Jahrhundert  beginnt,  zwisciien  den  Mönchen  und  l\^u  verweltlichten 
Geistlichen  die  schärfsten  Gegensätze;  zu  den  religiösen  kamen  jetzt  noch  «wirt- 
schaftliche» und  diese  «wirtschaftlichen,  bezogen  sich  sehr  häufig  auf  die  Bestattung 
bezw.  den  Besitz  von  Leichnamen.  Der  Verstorbene  pflegte  in  seinem  Testament 
für  das  Heil  seiner  Seele  der  Kirche,  in  der  er  seine  Bestattung  wünschte,  eine  mehr 
oder  minder  grosse  Summe  zu  vermachen ;  hatte  er  hierfür  keine  besondere  Bestimmung 
getroffen,  so  war  die  Pfarrkirche,  zu  deren  Sprengel  er  gehörte,  diejenige,  die  die 
Beerdigung  vorzunehmen  hatte.  Der  Testamentator  wünschte  jedoch  zuweilen  in  einer 
andern  als  der  Pfarrkirche  bestattet  zu  werden,  und  damit  war  der  casus  belli  gegeben. 
Es  kam  sogar  vor,  dass  nach  Beendigung  der  hierüber  entstehenden  Kämpfe  und 
Prozesse  die  Leiche  wieder  ausgegraben  werden  musste.* 

Die  Reicheren  pflegten  Kapellen  in  der  Kirche  sich  zu  kaufen  oder  zu  errichten, 
über  deren  Raum  sie  dann  für  Bestattungszwecke  das  Verfügungsreclit  hatten.  Schon 
im  11.  Jahrhundert  kommt  die  kontraktliche  Verpflichtung  vor,  sich  in  einer  be- 
stimmten Kirche  begraben  zu  lassen,  «oft  wurde  dies  von  Kirchenlektoren  oder 
Aebten,  die  Grundstücke  verkauften  oder  verpachteten,  den  Erwerbern  oder  Pächtern 


deutungslos  gewesen.  Sie  hallen  lediglich  einen  formalen  Zusammenhan;;  mit  der  Tradition:  sie  «andilten  zum 
erstenmal  und  am  konsequentesten  den  norditalienischen,  gleichfalls  aus  dem  allehristlichcn  freistehenden  Monumen- 
talgrabmal sich  herausentwickelndcn  Tvpus  in  ein  Ocnk  ntal  um.  In  Neapel  halte  man  der  Goilheii  mehr  Kaum  an 
den  überladenen  Monumenten  fürstlicher  Herrlichkeit  gegönnt,  aber  die  verständnislose  Verwertung  aller  möglichen 
fremden  Motive  verhinderte  hier,  dass  Neues,  Nachahmenswertes  entstand.  In  Bologna  war  die  Verherrlichung 
des  Gelehrten  im  Grabmal  meist  unter  völligem  Verzicht  auf  religiöse  Gedanken  gleichfalls  in  jener  charakteri- 
stischen Art.  den  Tolen  thronend  auf  dem  Sarkophag,  und  auf  den  Stirnseilen  desselben  im  Kreise  seiner  SebUlcr 
lehrend  im  Relief  darzustellen,  nur  eine  Episode ;  an  einem  einzigen  Grabmal  fand  in  Florenz  eine  mehr  Susserliche 
Anlehnung  an  solche  Komposition  statt,  wovon  noch  zu  sprechen  ist. 

'  Gaye,  Carteggio  G.  I.  p.  5ä4.  auch  Burckhardi,  Gesch.  d.  Ren.  S.  175  §  .S3. 

2  Siehe  die  bei  Burckhardi,  Gesch.  d.  Ren.  S.  17.">  u.  ITo  angeführten  Beispiele. 

3  Schon  aus  dem   11.  und    IL".  Jahrhundert    sind    Nachrichten    solcher    Prügeleien    erhalten;    siehe   mehrere 
Beispiele  Davidsohn,  S.  70o  u.  707. 

■•  Davidsohn,  S.  706. 
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zur  Bedingung  gemacht,  ja,  der  Lektor  von  S.  Maria  Maggiore  in  Florenz  ging  so 
weit,  dem  Käufer  von  Bauterrain  die  Pfiiciit  aufzuerlegen,  dass  niclit  nur  alle,  die 
innerlialb  einer  bestimmten  Zeit  in  dem  zu  erbauenden  Hause  stürben,  bei  Santa 
Maria  Maggiore  beerdigt  werden  müssten,  sondern,  dass  auch  die  Bewohner  ge- 
zwungen werden  sollten,  sich  dort  täglich  zum  Gottesdienst  einzufinden».  Schon 
im  14.  Jahrhundert  findet  sich  merkwürdigerweise  der  Versuch,  eigene, 
von  der  Kirche  unabiiängige  Grabkapellen  zu  bauen.'  Ein  Alberti  war 
sehr  ungehalten  über  die  Minoriten  von  Sante  Croce,  weil  sie  sich  weigerten,  den 
ausgemachten  Platz  für  seine  Grabstätte  zu  gewähren,  trotzdem  er  und  seine  Sipp- 
schaft, wie  es  in  dem  Testament  heisst,  soviel  für  Santa  Croce  aufgewendet  hätten ; 
er  wünscht  daher  die  Vollendung  einer  Kapelle,  die  auf  dem  Ponte  Rubaconte  (heute 
delle  Grazie)  seinem  Auftrag  zufolge  begoiuien  worden  war,  damit  dort  sein 
Körper  bestattet  werde.  Wenn  möglich,  sollte  man  versuchen,  auch  das  Geld  den 
Minoriten  von  Santa  Croce  zu  entziehen.  Die  Kirche  verstand  also  die  Errichtung  von 
Grabdenkmälern  in   den  Gotteshäusern  sehr  zu  ihrem  Vorteil  zu  verwenden. 

Zwei  Nachrichten  aus  dem  Archive  von  Santa  Maria  Novella  beweisen,  dass  vor 
dem  13.  Jahrhundert  Bestattungen  in  der  Kirche  selbst  noch  zu  den  grössten 
Ausnahmen  gehörten.  1227  und  1243  wurden  die  ersten  päpstlichen  Bullen  aus- 
gegeben, die  die  Bestattung  von  Toten  in  der  Kirche  gestatten.-  Bis  dahin  war  man 
also  gewöhnt,  die  Leichname  der  Verstorbenen  um   die  Kirche    herum    zu  bestatten. 

Nur  literarische  Zeugnisse  sind  von  diesen  Grabanlagen,  die  die  künstlerische 
Verbindung  des  Trecentograbmals  mit  dem  altchristlichen  herstellen  würden,  erhalten.^ 
Als  die  älteren  vor  oder  an  der  Peripherie  der  Stadt  befindlichen  Anlagen  aufgegeben 
wurden,  und  nun  auch  hier  «der  Glaube  herrschte,  der  dem  modernden  Körper  An- 
dacht und  Verehrung  zollte»,  hat  frommer  Sinn  in  der  Nähe  des  Heiligtums  des 
«Staatsheiligen»  den  Leichnam  bestattet,  in  dessen  Schutz  und  Schirm  man  dann 
zugleich  den  teuren  Körper  wähnte.  Unter  den  Bevorzugten,  die  in  dem  Schatten 
der  heiligen  Behausung  einen  gnädigen  Gott  zu  erhalten  hofften,  war  derjenige  der 
Bevorzugteste,  der  dieser  selbst  am  nächsten  war,  und  so  schien  es  dem  Adeligen 
nicht  nur  im  Leben,  sondern  auch  am  Tage  des  Gerichts  vorbehalten,  auf  den  Stufen 
zum  Throne  des  göttlichen  Richters  dem  übrigen  Volke  voranzuschreiten;  nur  sein 
Grabmal  durfte  den  Platz  an  der  Mauer  der  Kirche  einnehmen.  Die  kleine  Welt  hatte 
damals  auch  einen  kleinen  Himmel.  Traulich  und  beschaulich  war  ja  noch  ihr  Raum, 
den  der  menschliche  Geist  sicher    umgrenzt   vor   sich    sah,    und    die    kindlich    naive 


1  Das  Testament  ist  datiert  vom  S.Juni  1374  von  einem  Jacopo  d'AIberti;  aus  dem  .^rchivio  del  conle 
Alberti  hat  Mois6  dasselbe  op.  cit.  Seite  125,  Anmerk.  1  veröffentlicht;  es  lautet: 

«Ordina  e  comanda  che  quando  sia  finito  l'oratorio  o  cappella  giä  da  Uli  cominciata  sopra  il  ponle  Ruba- 
conte di  Fircnze,  e  vi  sari'i  stala  fatta  la  sepoltura,  sia  ivi  seppellito  il  di  lui  corpo  c  quello  di  Caroccio  gii'i  suo 
liglio,  essende  stato  ricusato  dai  Frati  Minori  di  Santa  Croce  di  Firenze,  di  dargli  sepoltura  come  essi  avevano 
promcsso  ;  oltre  la  quäl  negaliva  i  detti  Irali  non  mantcnnero  la  promessa  alla  consortcria  Alberti  che  avevano 
spcso  moltissimo  nel  fare  e  perfe/ionare  il  coro  e  la  cappella  di  essi,  di  dare  ed  assegnare  il  luogo  del  coro  e 
dcH'altare  con  gli  scalini  dcH'aUar  maggiore,  i  quali  scalini  furono  dali  alla  famiglia  degli  Alamanni;  perciö 
egii  dispone  che  la  somma  di  250  liorini  d'oro,  che  erano  l'ottava  parte  dei  fiorini  duemila  che  si  dieeva  aver  lasciato 
Alberto  degli  .\lberti,  perchJ:  si  facesse  una  capclla  in  quclla  chicsa,  non  sia  dai  suoi  eredi  e  fidccomissarj  pagata 
ai  detti  frati,  c  vuole  che  essi  si  difcndano  con  ogni  sforzo  dalle  pretensioni  dei  frati,  c  che  ciö  riuscendo.  vcnga 
essa  dai  suoi  eredi  pagata  ai  Consoli  e  alla  Universitä  dcirArle  di  Calimala,  i  quali  dovranno  comprarc  un  podere, 
c  Ic  annue  rendite  di  esso  darle  ai  poveri  sacerdoti,  aflinche  essi  dicano  tutti  i  giorni  in  perpertuo  una  mcssa  per 
l'anima  del  tcstalore  ncll'  oratorio  o  cappella  suddetta  sul  pontc  Rubaconte». 

2  Siehe  Archivio  di  Stato,  Lihri  di  S.  M.  Novella,  Nr.  444,  p.  13  sowie  Wood  Brown  «The  Dominican  Church 
of  Santa  Maria  Novella  al  Florencc,  Edinburgh,  Schulze  1902,  S.  95,  Anmerk.  1. 

3  Siehe  Wood  Brown  op.  cit.  chapter  IV,  S.  94  IT. 
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Seele  ertrug  noch  «^crnc  den  Schleier,  den  die  Kirche  vorsorglich  über  den  furcht- 
baren Baum  der  Erkenntnis  ausgebreitet  hatte.  Ais  mächtige  Geister  ihn  zerrissen, 
da  begann  auch  das  Grabmal  von  jener  verzweifelnden,  C|u<llenden  Unruhe,  die  den 
menschlichen  Geist  von  da  ab  nie  rastend  vorwärts  trieb,  zu  erzählen.  In  den  hier 
noch  zu  betrachtenden  Denkmälern  ist  es  eine  naive  Einfachheit  und  Kindlichkeit,  die 
iiiren  Zaulier  ausübt.  Man  verweilt  gerne  bei  dem  Bilde  von  jenem  Staatsheiligtum 
und  seiner  eigentümlichen  Umgebung,  das  Davidsohn  schildert.'  Die  alte  Stadtmauer 
umrahmte  teilweise  das  Ganze;  hier  stand  noch  die  uralte  Säule  des  Zenobius,  dort 
die  Porphyrmonoliten,-  die  Siegestrophäen  des  Kampfes  gegen  die  Ungläubigen. 
In  der  Mitte  von  Gräbern  umlagert  das  Baptisterium :  das  altersgraue,  dunkle  Ge- 
mäuer, das  noch  ohne  die  prächtige  Marmorbekleidung  der  späteren  Zeit  von 
einem  Kranze  antiker  Sarkophage  umgeben  war,  die  hier  eine  neue  Heimstätte 
gefunden  hatten.  Diese  Denkmäler  haben  gerade  solange  als  mahnende  Zeugen 
vergangener  Grösse  das  Wahrzeichen  der  Stadt  umgeben,  bis  in  Florenz  die 
neue  Kunst  geboren  wurde  und  mit  dieser  zugleich  die  neue,  jener  alten  eben- 
bürtige Zeit  heraufzuziehen  begann.  Es  war  dies  kein  Zufall.  In  den  engen  Gassen 
entstanden  allmählich  die  Monumente  hochsinnigen  Bürgerstolzes,  sie  brauchten  Raum ; 
neuen  Strassen  und  Plätzen  fiel  das  Alte  zum  Opfer.  Am  26.  März  1208  wird  be- 
reits ein  florentiner  Stadthaus  erwähnt.^  Florenz  zieht  ein  neues  Kleid  an,  um  seine 
Grössen  würdig  zu  empfangen.  Auch  die  Grabmäler  sind  bei  diesen  sich  voll- 
ziehenden Umwandlungen  der  Stadt  zugrunde  gegangen  und  manches  übriggeblie- 
bene haben  spätere  Zeiten  in  rücksichtslosem  Selbstbewusstsein,  da  es  die  Har- 
monie des  Ganzen  beeinträchtigte,  entfernt  oder  zerstört,'  sodass  nur  wenig  mehr 
erhalten  geblieben  ist.  Trotzdem  vermag  man  mit  ziemlicher  Sicherheit  den  all- 
gemeinen Typus  des  Duecento-Grabmals  zu  bestimmen. 

Vasari  erzählt  von  dem  Abbruch  der  Grabdenkmäler  am  Baptisterium :  «Tutte 
l'arche  e  sepolture  che  vi  erano  di  marmo  e  di  macigno,  e  metterne  parte 
dietro  al  campanile,  nella  facciata  della  calonaca».'  Er  scheidet  also  ausdrücklich 
Bogen  und  Grabmal  voneinander;  demnach  war  der  Sarkophag  frei  in  eine  vor- 
oder  eingebaute  Nische  gestellt.  Sogleich  erinnert  man  sich  der  frühen  römischen 
Grabdenkmäler.  Die  Frage  ist  nur,  ob  sich  diese  Formen  in  irgend  einer  Weise  an 
den  baulichen  Organismus  des  Ganzen  anschlössen  oder  ob  die  Denkmäler  unter- 
einander selbst  irgendwie  verbunden  waren.  Das  Organische  ist  jedoch  gerade  die 
schwächste  Seite  der  Bauten  der  damaligen  Zeit;  befruchtend  hat  in  dieser  Hinsicht 
—  mag  sie  auch  in  vielem  einen  zerstörenden  Einfluss  ausgeübt  haben  —  die  Gotik 
gewirkt.  An  San  Jacopo  in  Bologna  ist  eine  ähnliche  Gräberanlage  noch  heute  er- 
halten, die  uns  vielleicht  einen  Rückschluss   auf   die    das  Baptisterium    umgebenden 


'  Siehe  Gesch.  von  Florenz,  S.  736  ff. 

2  Ueber  diese  siehe  noch  Repert.  f.  Kunstw.  1S91.  6.  379. 

3  Davidsohn,   «Forschungen»    Band  1,  S.  143  «Der  älteste  Kommunalralast  und  die  ersten  UrkundenbUchcr 

in  Florenz».  ^  -        .  i. 

♦  Vor  allem  Cosimo  I.,  besonders  in  Santa  M.iria  Novella  ;  er  Hess  auch  den  Dom  auswcisscn,  bei  welcher 
Gelegenheit  manches  Grabdenkmal  untergegangen  ist.    Burckhardt,  Gesch.  der  Ren..  S.  176. 

ä  Siehe  Vasari  ed.  Milanesi  U-S<  I,  S.  ■JSö;  in  .Anmerkung  'J  dort  auch  die  Worte  Giovanni  Villani's  aus  dem 
Jahre  1293;  «Icvarsi  lutti  i  monumenti  sepulture  e  archc  di  marmo  che  erano  intorno  a  San  Giovanni».  Da  die 
Gräber  als  Familienbesiiz  galten,  musste  diesen  Familien  Ersatz  geboten  werden  ;  man  wies  ihnen  (.ruber  unter 
den  Stufen  des  Domes  an.  Nach  Boccaccio  Decamer.  Giorn.  6.  9  Nov.  wurden  einige  Gritber  nach  San  Rcparaia 
übertragen);  über  diese  Frage  und  die  dazugehörige  übrige  Literatur  siehe  Davidsohn,  .horschungen.  I,  S.  141. 
Fineschi  setzt  den  .Abbruch  der  Denkmäler  in  das  Jahr  V29b. 


Denkmäler  zu  maehen  gestattet.  Längs  der  Fassade  ziehen  sieh  hier  solche  «avelli»' 
hin,  die  teilweise  noch  heute  einen  Sarkophag  einschliessen  (siehe  Abb.  21). 
Es  ist  hier  der  Versuch  gemacht  durch  die  Regelmässigkeit  der  Form  und  eine 
gemeinsame  Bedachung  sie  zu  einer  architektonischen  Einheit  zu  verbinden  und  da- 
durch der  Architektur  der  Fassade    organisch   einzugliedern. 

Soll  man  annehmen,  dass  lediglich  durch  Zufall  in  einer  altchristlichen  Basilika 
in    llidra    sich    genau   dieselben  .Anlagen  finden,  die    selbst   wieder   aufs    engste    mit 

den    Arcosoliengrabmälern    zusammenzu- 
hängen scheinen?-  (Abb.  22.) 

Eine  Menge  einzelner  Wandnischen- 
gräber sind  noch  heute  in  Florenz  wie  auch 
anderwärts  erhalten,^  die  die  Form  der 
<  avelli»  aufweisen;  charakteristischerweise 
finden  sich  diese  Anlagen  nur  jeweils  in 
den  ältesten  Kirchen;  sie  stammen  zumeist 
erst  aus  dem  14.  Jahrhundert,  sodass  wir 
für  die  früheren  Anlagen  auf  die  lite- 
rarischen Quellen  angewiesen  sind. 

Am  meisten  berichtet  Fineschi  von 
den  Avelli.  Man  verstand  unter  dieser 
Bezeichnung  Grabbögen,  die  sich  über 
den  Sarkophagen  erhoben  und  die  nur 
für  Herren  und  Prinzen  im  Gebrauch 
waren.  Später  wurden  durch  solche  Grab- 
anlagen die  Ritter  der  goldenen  Sporn 
und  ihre  Abkömmlinge  bis  in  das  dritte 
Glied  geehrt.  Die  «Archi  sepoicrali» 
waren  also  eine  Art  Ehrenmäntel,  mit 
denen  man  die  Grabmäler  dieser  schon 
im  Leben  ausgezeichneten  Toten  über- 
deckte. Aus  diesem  Grunde  wagten  die 
Angehörigen  derjenigen  florentinischen 
Bürger,  die  jene  Ritterwürde  im  Leben 
sich  nicht  verdient  hatten,  nicht,  diese 
unter  solchen  Bögen  bestatten  zu  lassen, 
aus  Furcht  verspottet  zu  werden.  Allmählich  aber  scheint  der  Gräberluxus  doch  zu 
wachsen  und  die  reichgewordenen  Bürger  hatten,  unbekümmert  um  die  notwendige 
Auszeichnung,  sich  Avelli  als  Grabstätten  errichten  lassen.  Diese  traf  dann  auch 
zuerst,  wie  Migliore  erzählt,  der  Spott  ihrer  Mitbürger,  von  denen  sie  «Abbruciati» 
genannt  wurden.  — 


.Abb.  ■-')  und  22, 


'  Ucber  die  BezcichnunR  avelli  und  ihre  Korm  siehe  Wood  Brown  op.  eil.  K.Tpitcl  IV. 

2  Siehe  Kraus.    Geschichte  d.  chrisU.  Kunsi  1,    S.  27li,   Kraus   Uann   keine  HrUlilrunfr   für  den  Zweck   dieser 
Nischen  mit  ihrer  0,78  m  langen  VcriicfunK  lachen. 

3  In  Bologna  in  Santo  Stefano  im  Aliio  di  Tilalo    2  C.rahdcnkni.ller    und   eines   im  rechten  Seitenschifr  von 
San  Ambrogio  in  Mailand. 
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Ganz  entsprechend  der  Sitte  in  den  üräbern  der  Katakomben  wurde  liier  die 
Rückwand  mit  Malereien,  oder  auch  nach  altchristlicher  Weise  mit  Symbolen  ge- 
schmückt. So  erzählt  Fineschi,  dass  an  der  Via  degli  Avelli  bei  Santa  Maria  Novella 
über  dem  Sarkophajj  der  Lazia,'  der  Frau  des  Fco  di  Mes.  Tedaldo  di  Tosinjjhi  ein 
Lamm  mit  einem  Händchen  gemalt  gewesen  sei,  als  Symbol  der  Auferstehung;  an 
einem  andern  Grabmal  war  unter  tleni  Bogen  das  altchristliche  Zeichen  für  Christus 
angebracht.  In  der  Bogenlunettc  des  Avello  der  Familie  del  Testa  will  Fineschi  noch 
die  Spuren  eines  alten  von  Buffalmacco  herrührenden  Gemäldes  gewahrt  haben,  auf 
dem  S.  Giovanni  Gualberto  vor  einem  Kruzifix  betend  und  S.  Zenoliius  im  i^riestergewand 
dargestellt  war.  Auch  rein-weitliche  Darstellungen  scheinen  an  den  Rückwänden 
der  Avelli  schon  sehr  häufig  Platz  gegriffen  zu  haben;  so  wurden  neben  dem  Wappen 
Räder   mit  Sprüchen  angebracht  als  Zeichen   der  Vornehmheit  des   hier   F^estatteten.- 

Diese  Avelli  haben  in  Florenz  mehr  als  anderwärts  eine  bedeutsame  Rolle  gespielt 
und  Dichter  und  Schriftsteller  erwähnen  dieselben;  auch  Dante  und  Boccaccio 
sprechen  von  ihnen.     Letzterer  mehrmals  in  seinem  Decamerone.' 


Abb.  L'L'a. 


Stets  war  es  nur  eine  Kirche  die  als  ganz  besonders  gesuchte  Begräbnisstätte 
in  den  einzelnen  Jahrhunderten  mit  den  Avelli  umgeben  wurde.  Der  Begräbnisplatz 
war  eine  Mode,  die  jede  Familie  berücksichtigen  zu  müssen  glaubte.  Man  wird  lebhaft 
an  unsere  heutige  Modetyrannei  erinnert,  wenn  man  liest,  dass  man  sich  schämte, 
frühere  Verwandte  oder  Familienangehörige  zu  betrauern,  die  in  einer  andern  Kirche,  die 
nicht  mehr  «Mode»  war,  begraben  lagen,  was  man  daher  tunlichst  zu  verbergen  suchte. 

In  Florenz  war  das  Baptisterium  für  das  IL  und  12.  Jahrhundert  der  bevor- 
zugte Bestattungsplatz  und  schon  Giovanni  Villani  erzählt,  dass  hier  «tutta  la  buona 
gente»  begraben  sei.  Santa  Maria  Novella  ist  im  13.  und  teilweise  noch  H.Jahr- 
hundert die  allbegehrte  Begräbnisstätte.  Mehr  als  hundert  Avelli  umgaben  die  Kirche. ' 
In  der  zweiten  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  gewinnt  Santa  Croce  in  dieser  Hinsicht  die 


'  pajr.  15.  t  1346. 

2  Es  war  gemeinhin  das  Adclszeichcn,  das  auch  an  Stiftungen  angebracht  wurde,  so  noch  an  dem  Taber- 
nakel Donatellos  in  der  Peterskirchc  zu  Rom. 

^  So  in  der  neunten  Erzählung  des  achten  und  der  vierten  Erzählung  des  dritten  Tages. 

■•  Siehe  Fineschi  op.  cit.  pag.  b'J;  im  Exkurs  II  sind  die  Namen  derjenigen  verzeichnet,  die  in  den  .-Kvelli  der 
Fassade  an  der  Piazza  nuova  bestattet  sind. 
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weitaus  grösste  Bedeutung,  die  sie  dann  iiis  Ende  des  15.  Jahrhunderts  beibehielt.  Fineschi 
weiss  von  über  dreihundert  Gräbern  zu  berichten,  die  sicii  um  Santa  Croce  grup- 
pierten. Man  hat  sich  der  Avelli  als  Grabiiialsforiu  bis  ins  17.  Jahrhundert  hinein 
bedient.  Noch  im  Jahre  1633  wird  ein  solciies  für  den  Vincentius  Bigurdius  errichtet.' 
Die  ältesten  erhaltenen  Denkmäler  machen  es  unter  gleichzeitiger  Berücksichti- 
gung der  literarischen  Zeugnisse  zweifellos,  dass  wir  zweierlei  Formen  von 
Avelli   zu    unterscheiden    haben. 

Der  eine  Typus  —  der  ältere  —  war  durch  die  Vorliebe  für  die  schon  seit 
langem  übliche  Verwendung  antiker  Sarkophage  bedingt,  die  frei  unter  den  Bögen, 
ohne    mit   diesen   durch    irgendwelchen   organischen   Zusammenhang   verbunden    zu 

sein,  gestanden  sind.  Diese  Grabmäler 
umzogen  zweifellos  ehemals  das  Bap- 
tisterium.  Von  diesem  Typus  ist  kein 
Denkmal  mehr  erhalten. 

Daneben  war  auch  eine  ein- 
fachere Form  gebräuchlich,  die  die 
stärkste  Verwandtschaft  mit  den  Ar- 
cosoliengrabmälern  wie  den  schon 
angeführten  Arcosolien  der  Basilika 
in  Hidra  aufweist.  In  einer  durch- 
schnittlich 30  cm  tiefen,  durch  einen 
Bogen  überwölbten,  natürlichen  Mauer- 
nische ist  die  Wand  bis  etwa  1 — 1'/;i"ti 
Höhe  vollgelassen.  Hierdurch  wurde 
ein  Sarkophag  markiert  und  in  diesem 
Mauerteil  häufig  der  Tote  bestattet. 
Auch  dies  entsprach  ganz  den  alt- 
christlichen Gepflogenheiten  in  den 
Katakomben.-  Erst  das  Tridentinische 
Konzil  nahm  Veranlassung,  durch  ein 
Gesetz  anzuordnen,  dass  künftighin 
alle  Leichname  in  der  Erde  und  nicht 
mehr  über  derselben  zu  bestatten 
wären.''  Einige  Beispiele  für  diese 
Formen  sind  in  Santa  Trinitä  aus 
dem  14.  Jahrhundert  erhalten.  Eines 
derselben,  dem  jedoch  der  «Sarkophag»  fehlt,  zeigt  an  Stelle  desselben  Marmor- 
platten, die  das  Wappen  der  D'Avanzati,  einen  aufrechtstehenden  Löwen,  tragen. 
(Siehe  Abb.  23).  Es  befindet  sich  in  der  dritten  Kapelle  links  des  Hauptschiffes  von 
S.  Trinitä.     Schon  die  durch  die  Malerei  hergestellte  Gliederung  ist  interessant:  die 


Abb.  '.'3. 


'  Fineschi,  Vol.  I,  pag.  65.  Er  Kiht  aus  einem  .ScpnUiwirio  des  Jahres  l."i9(i.  der  walirschcinlich  wieder  auf 
ein  alleres  Register  aus  dem  .lahre  1439  zurUcl;gclu,  auf  pag.  4  und  .i4,  '2b9  Gr.'Uier  namcnllicli  an.  —  Ebenda  sind 
aus  derselben  Ouclle  einit'c  Grabdenkmäler  noiiert.  die  auf  dem  Platze  standen,  wo  heule  der  DoppelaufganK  der 
Kirchentreppe  sich  betindct:  sie  werden  nach  der  .Abschrift  des  illlcrn  SepoUuario  hart  geladelt. 

2  Auch  die  illtcsien  Grabanlagcn  in  l-'Ioi'enz  scheinen  sich  der  in  den  Katakomben  Üblichen  Hestailungs- 
weise  angeschlossen  zu  haben.    Siehe  Davidsohn,  Gesch.  v.  Florenz,  S.   I'J  und  .Anmerk.  3. 

J  Fineschi  op.  cit.  pag.  13. 
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Kämpfer  des  Spitzlio^'eiis  sind  durcli  einen  iiorizontalen  Streifen  markiert,  der  sich 
über  die  Wölbnngen  des  Boj,'ens  liin  nach  der  Kapellenwand  fortsetzt.  Der  untere 
Teil  der  Rückwand  ist  durch  einen  vertikalen  Streifen  in  Felder  j^ejjliedert,  in  der 
Lunette  befindet  sich  ein  Medaillon.  Hier  ist  zum  erstenmale  die  dekorative 
Gliederung  des   florentinischen  Quattrocentograbmals  vorgebildet.' 

Aber  nicht  nur  diese  Einzelgräber  sind  jenen  avelli  nachgebildet,  sondern  ihre 
reihenweise  Anlage  an  der  Kirchenfassade,  wie  sie  sich  um  San  Giovanni  gruppierten, 
ist  noch  in  späterer  Zeit  in  Fk)renz  gebräuchlich;-  sie  wird  dem  neuen  Stil  ent- 
sprechend weiter  gebildet,  und  zwar  gerade  an  der  Kirche,  die  als  bevorzugter 
Begräbnisplatz  das  Erbe  von  San  Giovanni  antrat,  an  Santa  Maria  Novclla. 

Längst  hatten  sich  hier  schon  im  11.  Jahrhundert  Friedhofanlagen  um  die  Kirche 
gelagert.     Um  die  Mitte   des   13.  Jahrhunderts  begann  man  das  Querschiff  zu  bauen; 


um  die  dort  befindlichen  Grabanlagen  [nicht  zu  zerstören,  beschloss  man  über 
diese  ein  Gewölbe  zu  schlagen,  auf  dem  das  Querschiff  zu  ruhen  kam.  Hierdurch 
scheint  eine  Art  Grabgruft  entstanden  zu  sein,  die  durch  ein  Fenster  erleuchtet 
und  eine  Türe  zugänglich  war,  eine  Anlage,  die  vielleicht  das  Vorbild  für  andere 
Familiengruften  abgegeben  hat,  wovon  noch  später  ein  Beispiel  anzuführen  sein 
wird.     Um    die    Mitte    des   Jahrhunderts    ist   Santa   Maria    Novella    die    gesuchteste 


i  t  '  .^n  sich  ist  diese  Glieilerungr  der  Wand  uralt,  sie  lindet  sich  bereits  bei  Giottos  Wänden  in  den  Fresken 
und  deren  Architel<turen  wie  beispielsweise  in  den  Fresken  von  Santa  Croce  und  ist  auch  in  der  späteren  Zeit 
sowohl  von  Malern  wie  von  Architekten  in  Florenz  häulig  verwandt  worden  ;  im  einzelnen  wird  hierüber  in  dem 
Abschnitt:  das  Verhältnis  der  (ir.ibarchitekiur  zur  Monumentalbaukunst  zusprechen  sein;  an  dem  genannten 
Beispiel  fehlt  der  Sarkophag,  in  einem  andern  ähnlichen  Xischengrabmal  in  der  letzten  Kapelle  rechts  des  Mittel- 
schilTs  ist  nach  der  beschriebenen  Weise  1  m  hoch  über  der  Erde  die  Wand  vollgelassen,  um  den  Leichnam  auf- 
zunehmen. 

2  Diese  «Avelli-Grabmäler»  sind  jedoch  durchaus  keine  lokale  Eigentümlichkeit,  sie  scheinen  besonders 
in  Toskana  häutig  gewesen  zu  sein  ;  abgesehen  von  obigem  Beispiel  aus  Bologna  ist  uns  noch  überliefert,  dass  man 
1297  die  an  den  Aussenwänden  des  Domes  von  Pisa  befindlichen  antiken  Sarkophage  an  die  des  Campo  Santo  über- 
trug; siehe  DUtschke,  op.  cit.  VII.  Schon  Fineschi  erwähnt  pag.  10  solche  Avelli  von  San  Francesco  in  Pisa.  San 
Domenico  in  Prato,  San  Paolo  in  Pistoja  und  andern  Kirchen. 
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Begräbnisstätte  in  Florenz  und  wie  schon  oben  erwähnt  —  wurden  zweimal  päpst- 
liche Bullen,  die  die  Bestattung  in  der  Kirche  selbst  erlaubten,  ausgegeben.  Rings  um 
die  Kirche  entstand  Grab  an  Grab,  so  dass  man  um  1250  den  so  gesuchten  Platz 
durch  eine  Mauer  abzugrenzen  sich  genötigt  sah,  wobei  man  zugleich  auch  Raum 
zur  Aufnahme  neuer  «avcUi»  erhielt.  Denn  an  deren  Form  hat  man  sich  hiebei 
unzweifelhaft  angeschlossen  und  auch  die  älteren  Grabanlagen,  die  das  Querschiff 
überdeckten,  waren  nach  Rosselli's  «Sepoltuario»  so  beschaffen:  «vi  si  scuopre  sotto 
un  arco  del  modello  di  quei  archi  e  cassoni  che  sono  nel  cimitero».*  Die  Gräber 
zogen  sich  an  der  Ostseite  beginnend  um  die  Kirche  herum.  Der  letzte  dieser 
«avelli»  stammt  aus  dem  Jahre  1314.-  1323  weihte  dann  Tedici  Aliotti,  dessen  Grab- 
mal im  Innern  der  Kirche  noch  behandelt  werden  soll,  den  jetzt  allseitig  umgrenzten 
und  abgeschlossenen  Friedhof.^ 

Schon  an  dem  Grabmal  in  Santa  Trinitä  erkennt  man  den  Versuch,  durch 
ornamentale  Streifen  die  Grabnische  mit  der  Kapelle  als  einen  Teil  derselben  innig 
zu  verbinden ;  ähnliches  wurde  auch  schon  an  den  angeführten  Monumenten  in  San 
Jacopo  in  Bologna  bemerkt.  Erst  in  Santa  Maria  Novella  (s.  Abb.  22a)  gelingt 
es  jedoch  die  Grabmäler  aufs  innigste  mit  dem  baulichen  Organismus  der 
Fassade  zu  verschmelzen,^  der  seinerseits  mehr  oder  minder  in  seiner  Form  durch 
diese  bedingt  ist:  die  Pfeiler  der  Nischenbögen  erhielten  Pilaster  vorgesetzt,  die, 
nach  oben  weitergeführt,  das  Gurtgesims  der  Fassade  tragen.  Der  Sarkophag  ver- 
lor dabei  auch  hier  mehr  als  bei  irgend  einem  andern  Monument  der  römischen 
oder  pisanischen  Schule  seine  selbständige  Form,  er  geht  ganz  wie  in  den  Nischen 
von  Santa  Trinitä,  in  den  Mauerkörper  auf.  Die  aus  praktischen  Gründen^ 
schräggestellte  Dachplatte  des  Sarkophags  trug  das  Wappen.  Der  neu  erwachende 
Sinn  für  Schönheit  hat  auch  diesen  Denkmälern  eine  neue  Form  abgerungen  und 
harmonisch  fügt  sich  nunmehr  alles  zu  einer  Einheit  zusammen.  Eine  Schlichtheit 
und  einfacher  Ernst  zeichnet  diese  Monumente  aus,  die  zudem  in  ihrer  Anlage  etwas 
merkwürdig  Demokratisches  an  sich  haben:  eines  dem  andern  gleich  ohne  Be- 
sonderheiten in  der  Form  und  Ausstattung,  dazu  aufs  engste  verknüpft  mit  dem 
Ganzen,  dem  sie  angehören,  das  aber  doch  wieder  durch  sie  in  seiner  Form  bedingt 
ist.    Dante  und  Boccaccio  erwähnen  diese  Avelli.     Ersterer  singt: 

«Che  tra  gli  avelli  flamme  erano  sparte. 

Per  le  quali  eran  si  del  tutto  accesi, 

Che  ferro  piü  non  chiede  verun'  arte 

Tutti  gli  lor  coperchi  eran  sospesi». 

Inferno,  c.  9.  V.  118—121. 

Einige  Vorstellung  davon,  wie  diese  älteren  Avelli,  die  das  Querschiff  von 
Santa  Maria  Novella  überdeckte  und  durch  die  man  von  aussen  her  durch  ein 
Fenster,  das  zugleich  Licht  spendete,  in   das  Grabgewölbe  blicken   konnte,  gibt 

1  Siehe  auch  WooJ  Brown,  S.  96,  .Anmcrk.  3. 

2  Es  w.-ir  das  Grali  des  Manclli,  der  Preis  betrug  170  Lire  In  piccoli  liorini,  siehe  Brown,  S.  101,  Anmerli.  4 
sowie  Mil.'xnesi  '.Nuovi  Documcnti  1893,  p.  21. 

3  Brown,  S.  101. 

*  Das  Verzeichnis  der  Inhaber  der  Grabanlagcn  an  der  Fassade  und  an  der  piazza  nuova  ist  im  Exkurs  II 
des  .\nlianges  gegeben. 

'  Um  das  Ablaufwasser  von  der  Mauer  abzulenken. 
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die  Fassade  der  Familiengruft  der  Allierifotti   im   Klosterhof  der  Badia  von  Florenz 
(s.  Abb.  25). 

Ueber  dem  etwa  einen  Meter  hohen  Mauerkttrper,  der  zwischen  lustigen 
Knabengesichtern,  Satyrköpfen  (!)  '  und  Akantlnislaub  die  Wappen  der  Familie  zeigt, 
tragen  vier  stämmige,  kurze  Säulen  mit  niedrigem,  massigem  Kapital  gedrückte 
Segmentbi'igen,  die  mit  dem  Mauerkiirper  und  den  Säulen  zu  beiden  Seiten  der 
durch  den  mittleren  Bogen  füiireiiden  Eingangstiire  zwei  Nischen  bilden.  Diese 
schliessen  in  einem  quadratischen  Medaillon  je  ein  Rimdfenster  ein,  das  auf  dem 
«Sarkophag»  aufsteht,  ein  Motiv,  das  auch  für  das  Quattrocentograbmal  nicht  ohne 
Bedeutung  gewesen  ist.'     Die  dahinter  liegende  Gruft  mit  einem  niedrigen  Tonnen- 


Abb.  25. 


gewölbe  überdacht,  hat  einen  quadratischen  Qrundriss,  deren  Seiten  der  Länge  der 
Fassade  entsprechen. 

Eine  einfache  Zweckmässigkeit  zeichnet  dies  Grabmal  aus.  Ein  weihevoller 
Ernst  liegt  über  dem  prunklosen  Ganzen,  dessen  schwere,  derbe  Formen  und  ruhige 
Linien,  allein  durch  sich  selbst  wirken;  von  jeder  Darstellung  des  Toten  oder 
Hinweis  auf  die  Gottheit  ist  abgesehen.  Der  Blick  des  Beschauers  wird  durch  die 
Fensterchen  in   das  Halbdunkel    der    Gruft   geleitet.     Eine    monumentale    Einfachheit 


'  Ein  S.ityrkopf  mit   antiken   Anklängen  —  das  Vorbild   ist  vielleicht    ein  Sokrateskopf  gewesen 
unten  zwischen  den  beiden  Wappen. 

s  Im  Grabmal  des  .lacopo  von  Portugal. 
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spricht  trauernd  nur  von  der  Tatsache  des  Todes  allein.     Der   Zusammenhang   der 
Grabfassade    mit  den  «avelii»  ist  hiebei  von  besonderem  Interesse. 

Diese  Art  Grabaniage  ist  nicht  vereinzelt  geblieben;  rings  um  den  Klosterhof 
der  Badia  reiht  sich  Gruft  an  Gruft,  die  teils  dem  Trecento,  teils  aber  auch  dem 
Quattrocento,'  das  diese  Anlage  übernommen  hat,  angehören,  deren  Fassaden  aber 
heute  grösstenteils  zerstört  oder  verbaut  sind. 

Die  Form   der  Avelii  war  die  beliebteste,  ja  in  gewissem  Sinne  nationale  des 

florentinischen  Grabmals.  Wohl  ist 
sie  in  Toskana,  Norditalien  wie  in 
Rom  nachweisbar,  überall  aber  ver- 
schwindet sie  seit  dem  Auftreten 
der  Gotik.  Florenz  allein  behält  seine 
älteste  Grabmalsform  bei,  und  ent- 
wickelt sie  in  einer  konsequenten 
Stufenfolge  weiter.  Das  Trecento- 
und  mit  ihm  das  Q'uattrocento- 
grabmal  nimmt  von  diesen 
«avelii»  seinen  Ausgang.  Ihre 
wesentlichste  Eigenschaft  ist  die  einer 
natürlichen  Nische.  Dasselbe  gilt 
von  den  Grabmälern  in  Santa  Tri- 
nitä,  die  hinsichtlich  ihrer  Form  iden- 
tisch mit  jenen  Avelii  sind,  die  teil- 
weise sogar  in  der  Kirche  di- 
rekt nachgeahmt  werden.  Ein 
Beispiel  hierfür  ist  das  Grabmal  des 
Aldobrandini  de  Cavalcanti- 
(Abb.  26)  in  Santa  Maria  Novella. 
lieber  dem  auf  Konsolen  ruhenden 
einfachen  Sarkophag  baut  sich  ein 
massiger  Spitzbogen  auf, '  der  mit 
seinen  in  schwarz  und  weiss  wech- 
selnden Steinlagen  sein  Vorbild  nicht 
verleugnen  kann. 

Z  w  e  i  e  r  1  e  i  F  o  r  m  e  n  von  Grab- 
denkmälern haben  somit  unter  Anlehnung  an  die  Avelii,  also  den  am  Aeusseren 
der  Kirche  gebräuchlichen  Typen,  im  Innern  der  Kirche  Verwendung  gefunden: 


'  Dies  wird  jedoch  erst  in  dum  enlsprcchendcn  .Abschnill  zu  Inhandeln  sein. 

2  lieber  seine  Geschichte  siehe  Noljzic  istoriche  dellc  chicsc  liorenline  di  Guiscppe  RIccha.  Fircnze  1755, 
T.  III  del  Ouüi'tiere  di  .Santa  Maria  Novella  S.  15;  der  Leichnam  wurde  erst  geraume  Zeit  nach  dem  Tode 
1279  an  die  heutige  Statte  ühcrfUhrt  S.  44;  hier  auch  die  Inschrift: 

Sep.  Yen.  Fratris  Aldobrandini  de  Cavalcantibus 
de  Florcntia  Episcop.  Urbevetani  Ord.  Pred.  qui  obiit  anno  1279. 
die  31.  Augusti.    Requicscat  in  pace. 
.Aldobrandini  war  Bischof  von  Orvieto  und  gchMrte  dem  Orden  der  Kirche  an,  dessen  «grandissimo' benefat- 
tore  neir  occasione  dalla  fabrica  dclla  chiesa»   er  war;    die  hierüber    berichtende    Urkunde   vom    11.  Februar   1262 
veröffentlicht  aus  dem  .Archivio  diplom.  di  Fircnze,  Carle  spcttanti  a  S.  Crocc,  Moisö,  S.  460  ff. 


Abb,  26. 
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das  eintaclu.'  NisLlicnt,Mal)mal,  wie  es  in  Santa  'IVinita  zu  finden  ist  und  das 
auf  Konsolen  ruhende,  liestehend  aus  dem  Sarkophag  und  der  darüber  sich  in  Ge- 
stalt eines  Bogens  aufbauenden  i<iinstiichen   Nische. 

Dies  sind  die  beiden  für  die  Entwicklung  des  fiorcntinischen  Grab- 
mals bedeutungsvollsten  Formen  des  Trecento,  sie  umfassen  fast  alle 
erhaltenen  Denkmäler  in  Florenz.  Die  wenigen  übrigen  Grabmonumente  sind  in 
Nachahmung  fremder  Vorl)ilder  entstanden  uml  ohne  Finfluss  auf  die  Genesis  des 
Grabmals  geblieben. 

Die  nachfolgende  Betrachtung  des  Trecentograbmals  wird  deshalb  am  ein- 
fachsten in  zwei  Abschnitte  gegliedert:  das  Wandnischengrabmal  und  das 
Konsolengrabmal.  Diese  der  Kürze  halber  eingeführten  Bezeichnungen  bedürfen 
nach  dem  Ausgeführten  wohl  keiner  Erläuterung  mehr. 

a)  Das  Wandnische  n  g  r  a  b  m  a  I. 

Neben  Santa  Maria  Novella  hatte,  wie  schon  bemerkt,  seit  dem  Beginne  des 
14.  Jahrhunderts  Santa  Croce  als  allbegehrte  Begräbnisstätte  eine  besondere  Be- 
deutung gewonnen.  Sie  ist  im  Quattrocento  das  Pantheon  von  Florenz  geworden 
und  bis  auf  den  heutigen  Tag  geblieben.  Hier  finden  sich  auch  die  für  jene 
Zeit  wichtigsten  Schöpfungen  des  Trecentograbmals.  Nirgends  lässt  sich  der 
schon  eingangs  geschilderte  Zusammenhang  des  nun  neu  sich  gestaltenden 
Nischengrabmals  mit  jener  ältesten  «Avelli-»Form  deutlicher  verfolgen  wie  hier. 
Allein  in  Santa  Croce  vermag  man  die  ununterbrochene  Kette  der  Entwicklung, 
angefangen  von  den  noch  an  die  altchristlichen  Arcosoliengräber  gemahnenden 
Denkmälern  bis  zu  den  fröhlichen  Gebilden  des  Quattrocento,  wahrzunehmen.  Zwei 
nebeneinander  stehende  Monumente  in  der  Silvesterkapelle  führen  die  Wandlungen, 
die  das  Avelligrabmal  seit  Uebertragung  dieser  Form  in  das  Kircheninnere  und 
der  Einführung  der  gotischen  Architektur  in  seine  Komposition  durchgemacht 
hat,  deutlich  vor  Augen.  —  Zwischen  dem  Altar  der  Kapelle  und  dem  gleichzu- 
behandelnden Monument  des  «Uberto  de'  Bardi»  steht  ein  gleichfalls  dieser  Fa- 
milie gehöriges  Grabmal,  das  des  Tomaso  di  Jacopo  de'  Bardi,  wohl  aus  der 
ersten  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  stammend,  und  in  der  Form  ganz  der  jener 
Aveiii  von  Santa  Trinitä  gleich:'  der  einfache  rechteckige,  nur  durch  drei  Kas- 
setten an  der  Stirnseite  gegliederte  und  mit  der  Wand  bündige  Sarkophag  steht 
in  einer  natürlichen  spitzbogig  überdachten  Nische.  Ueber  dieser  steigen  zwei 
Gesimschen  in  Form  eines  gotischen  Giebels,  kaum  aus  der  Wand  hervorragend, 
auf,  die  einzige  Architektur  am  ganzen  Grabmal.  Die  Rückwand  zieren  nach 
alter  Weise  Malereien :  Christus  wird  beweint  und  von  seinen  Angehörigen  ins 
Grab  gelegt.  -  — 

Trat    bei    diesem    Grabmal    die    gotische    Architektur    nur   schüchtern    auf,    so 


'  Siehe  .\bb.  27  d.is  kleinere  Gr.ibmal  rechts,  d.is  nur  zur  Hiilfte  sichlbar  ist.  Der  Name  des  Inhabers  des 
Grabmals  geht  auf  ein  Inventar  aus  dem  Jahre  1439  zurück  auf  dem  Rosselli  Vol.  I.  S.  14  fusst. 

2  Die  Fresken  werden  neuerdings  allgemein  Giottino  zugeschrieben,  siehe  Thode,  Franz  von  Assisi  S.  454, 
Schubring  im  Jahrbuch  der  preuss.  Kunstsammlung,  Band  21,  S.  172,  Crowe  u.  Cavalcasella  (deutsche  Ausg.  v. 
Jordan)  <Italicnische  Malerei».  S.  342  und  Burckhardt,  Cicerone  II,  3  S.  ,')99  c,  nach  Vasari  cd.  Mil.  «Tomaso  di 
Stefanos  gen.  Giottino.  I.  S.  b24.  Der  Urheber  des  Grabmals  ist  heute  nicht  mehr  zu  ermitteln,  und  steht  auch  hei 
dem  daneben  beündlichen  Monument  des  «Uberto»  nicht  fest,  siehe  Vasari  I,  S.  624.  Anmerk.  3. 
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zeigt  das  daneben  stellende  Monument  des  «Uberto  de'  Bardi»  (Abb.  27)' 
die  neuen  Formen  in  vollendetster  Weise  am  Grabmal  verwertet,  wobei  aber  der 
traditionelle  Schmuck  beibehalten  blieb. 

Dem  strengen  Organismus  der  Gotik  oblag  hier  dieselbe  Aufgabe  der  Ver- 
bindung von  horizontal  und  vertikal  wie  bei  den  besprochenen  Grabdenkmälern  in 
Pisa,  doch  konnte  hier,  wo  die  plastische  Darstellung  des  liegenden  Toten,  also  der  einer 
einfachen  Komposition  stets  hemmend  im  Wege  stehende  Faktor  fehlte,  eine  zwanglose 


Lösung  derselben  nur  um 
so  leichter  gefunden  wer- 
den. Der  Sarkophag  aufs 
innigste  mit  der  Architektur 
verschmolzen,  wird  nur 
durch  das  übliche  Trapez- 
förmige Dach  als  solcher 
charakterisiert.  Am  reiz- 
vollsten und  geschicktesten 
mit  feinem  Verständnis  für 
das  Wesen  der  Gotik  ist 
der  Sockel  gegliedert.  Sein 
Profil  war  durch  die  längs 
der  Kapelle  sich  hinzie- 
hende Sockelleiste  gegeben, 
an  die  er  sich  in  seiner 
Form  genau  anschliesst 
und  so,  gemeinsam  mit 
den  die  Wand  zierenden, 
gemalten  Scheinarchitek- 
turen, Kapelle  und  Kirche 
zu  verbinden  strebt.  Die 
vier  den  «Sarkophag»  glie- 
dernden Heiligenfigürchen,- 
deren  Postamentchen  sich 
in  den  Sockel  fortsetzen, 
geben  in  diesem  zu  an- 
mutigen Verkröpf  ungen  An- 
lass,  welche  durch  die 
Basen    der    das    Grabmal 


Abb. 


flankierenden  Säulenplin- 
then  noch  vermehrt  wer- 
den, so  dass  Plastik  und 
Architektur,  wechselseitig 
bedingt,  sich  zu  einer  in- 
nigen organischen  Einheit 
verbinden. 

Zu  beiden  Seiten  des 
traditionellen,  trapezförmi- 
gen Sarkophagdaches  stei- 
gen, von  kleinen  Löwen  ge- 
tragen, gewundene  Säulen 
mit  schwerem  Kapital  auf, 
die  einen  hohen  Dreipass- 
giebel stützen,  der  im  Me- 
daillon die  segnende  Ge- 
stalt des  Erlösers  ein- 
schliesst.  Die  Eckposta- 
mentchen  des  Giebels  ha- 
ben wohl  ehemals  die  Fi- 
guren der  Verkündigung 
getragen.  Die  Rückwand 
des  Grabmals  zieren  Male- 
reien: an  Stelle  des  plas- 
tisch dargestellten  Toten 
scheint  dieser  als  Leben- 
der dem  Sarkophage 
zu  entsteigen,  geweckt 
durch  den  Posaunenruf 
der  Engel,  die    zu    beiden 


Seiten   des   in   der    Mandorla   thronenden    Christus    schweben.'     An   den   Leibungen 
der   Nische    sind   Propheten    mit    Schriftbändern   und    Engel    in    Medaillons    gemalt. 


'  D.1S  Grabmal  ist  nach  dem  Besitzer  Jes  Monumentes,  der  am  21.  Juni  141.3  starb,  benannt ;  der  eigentliche 
Inhaber  ist  nicht  wie  Vasari  meinte  Bettino,  sondern  Andrea  de'  Bardi  gest.  1307  gewesen,  siehe  Vasari  I,  S  624, 
Ai.merk.  3.  Die  Monuments  Sepulcraux  dcssini;s  par  Gozzini,  gravis  par  J.  Scotto,  Florencc  1821,  S.  o7  erw.'lhnen 
das  Grabmal.    Rossclli  wie  (lozzini  bezeichnen  das  Grabmal  als  das  des  »Uberto». 

2  Die  durch  diese  gebildeten  Felder  tragen  die  Wappen  der  Bardi.  Uebcr  diese  siehe  Passerini,  Gli  Alberti 
di  KIrenze  genealogia  storia  documenti  parte  II.  Firenze  1809.  S.  84.  Nr.  29 ;  auch  in  Gerracchini  Vescovi  liorentini 
verzeichnet. 

3  Die  Malereien  sind  vielleicht  von  demselben  Meister  Giottino,  der  die  übrigen  Fresken  der  Kapelle  gemalt 
hat;    schon  Milanesi  spricht  auf  S.  624,  Anm.  3  seines  Vasari  diese  Vermutung  aus. 


H 


An  einen  bestimmten  Meister  als  Seiiöpfer  des  Ganzen  zu  denken,  ist  nielit 
möglieli.  Die  ornamentalen  Details  sind  sehwerfäiiiff  und  oiuie  Leben,  roh  beiiauen 
die  Löwen,  ebenso  die  Krabben  des  üiebeis,  feiner  die  Kapitale.  Doch  zeij^t  sieh 
auch  hier  keine  besondere  Kraft  in  den  Formen.  Besonders  schwach  erscheint  der 
flache  (iiebel !  Die  Gesimse  sind  scharf  gezogen  und  das  Ganze  technisch  mit 
handwerklicher  Sauberkeit  ausi>efiihrt.  im  Widerspruch  mit  den  kraftlosen  Details 
steht  die  Schc'inheit  und  die  Sicherheit  des  Aufbaues.  Die  Verhältnisse  sind  so  rein 
und  edel,  wie  bei  kaum  einem  andern  Grabmal  des  Trecento.  M()giich,  dass  es 
sich  um  einen  pisaner  Meister  handelt,  ja,  vielleicht  geht  die  ganze  architektonische 
Komposition  auf  heute  nicht  mehr  erhaltene  pisanische  Vorbilder  zurück.  Hierfür 
scheint  der  Umstand  zu  sprechen,  dass  ein  im  Aufbau '  ähnliches,  wenn  auch  aus 
späterer  Zeit  stanunendes  Grabmal,  das  des  Gherardo  di  Bartholomeo  di  Compagno, 
sich  heute  noch  in  Pisa  befindet.  Die  Verwendung  von  Löwen  als  Säulenträger, 
wie  auch  der  plastische  Teil  würde  dies  nur  bestätigen.  Möglicherweise  liegt  dem 
Ganzen  die  Zeichnung  eines  Malers  zugrunde  nach  der  ein  weniger  bedeutender 
Meister  gearbeitet  hat.  Vasari  überliefert  uns  ja  mehrmals  Nachrichten,  dass  be- 
deutende Maler  den  Auftrag  bekamen,  Zeichnungen  für  Grabdenkmäler  zu  liefern. 
Die  Zartheit  der  Formen,  die  Schönheit  der  Verhältnisse  und  die  plumpe  Ausführung 
der  Details  würde  sich  dann  hiedurch  erklären  lassen.  Den  Meister  zu  bestimmen, 
nachdem  man  den  Urheber  der  Malereien  selbst  noch  nicht  mit  absoluter  Sicherheit 
zu  nennen  vermag,  ist  nicht  möglich.  Vielleicht  hat  Giottino  selbst  das  Grabmal 
entworfen,  denn  an  Andrea  oder  Nino  Pisano,  Andrea  Orcagna  oder  Tino  da  Ca- 
maino  erlaubt  die  Architektur  nicht  zu  denken.  Auch  eine  Verwandtschaft  der  Formen 
mit  denen  eines  der  Baumeister  der  Domportale  oder  der  gotischen  Nischen  an 
Or  San  Michele  lässt  sich  nicht  erweisen. 

Wie  schon  oben  erwähnt  hat  das  Grabmal  ein  Pendant,  das  sich  an  derselben 
Wand,  links  vom  Eingang  der  grossen  Bardikapelle  befindet  (s.  Abb.  28).  Der  Aufbau 
ist  abgesehen  von  kleinen  Abweichungen  in  den  Details  genau  derselbe.  Nur  ein  Neues 
tritt  uns  hier  entgegen:  die  Kapellenwand  oberhalb  des  Sarkophags  ist 
ganz  durchbrochen  und  ein  gotisches  Vierpassgitter  stellt  die  Verbindung  der 
architektonischen  Teile  her!  Zum  erstenmal  stossen  wir  hier  auf  ein  Motiv,  das 
auch  für  das  Quattrocentograbmal  von  grösster  Bedeutung  gewesen  ist  und  das  an 
dem  gleichzubehandelnden  Grabmal  des  Piero  di  Bartolini  de  Baroncelli  bereits  im 
Jahre  1326-  auftaucht.  An  dem  Bardimonument  erscheint  diese  Komposition  be- 
reits in  vollendeter  Weise  verwandt.  Seine  Entstehung  verdankt  dies  Motiv  in 
beiden  Fällen  nicht  einem  künstlerischen  Einfall,  sondern  vielmehr  den  räumlichen 
Verhältnissen,  die  den  Aleister  zwangen,  aus  der  Not  eine  Tugend  zu  machen. 
Gerade  dies  Grabmal  ist  hiefür  ein  interessantes  Beispiel.  Die  Stufen  der  Kapelle 
gestatteten  nicht  die  Aufstellung  des  Sarkophags  vor  der  Wand,  andererseits  mochte 
man    das   Monument   wohl    nicht   an  der   inneren,    der  Kirche  abgewandten  Mauer- 


1  Siehe  Archivio  storico  dell'  arte  Serie  II.  I,  1S95.  S.  358.  Die  Formen  sind  hier  weit  plumper  und  un- 
schöner als  bei  dem  Bardigrabmal. 

-  Wenn  hier  nicht,  wie  so  häufig  bei  diesen  Betrachtungen.  Renau  die  chronologische  Reihenfolge  eingehalten 
wurde,  so  geschieht  es  der  grösseren  Klarheit  in  der  Darstellung  der  genetischen  Entwickclung  wegen.  Die  drei 
Grabmäler  der  Bardi  werden,  da  das  erste  derselben  alter  zu  sein  scheint  als  das  des  Bartolini  und  zudem  den 
Zusammenhang  mit  den  «.\velli»  deutlich  erweist,  am  besten  in  einer  Reihenfolge  behandelt. 
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fläche  der  Kapelle,  wo  es  kaum  bemerkbar  gewesen  wäre,  errichten.  An  dem  weit- 
hin sichtbaren  Platz  an  der  Aussenwand  der  Kapelle  zur  Aufstellung  gebracht, 
musste  das  Grabmal  in  die  Wand  eingebaut  werden.»  Da  beide  Bardi- 
monumente  links  und  rechts  des  Kapelleneingangs  stehen,  hat  man  sich  aus  ästheti- 
tischen  Gründen  genau  an  die  Komposition  des  in  der  Silvesterkapelle  befindlichen 
Grabmals  gehalten.  Da  aber  der  Sarkophag  der  Dicke  der  Wand  entsprach,  blieb 
nichts  übrig  als  diese  zu  durchbrechen,  was  noch  den  Vorteil  hatte,  dass  man 
dem  Grabmal  zwei  Fassaden  —  eine  in  der  Kapelle  selbst  und  eine  weithin 
sichtbare  aussen  neben  dem  Eingang  —  geben  konnte.  Das  Gitter,  das  man  an 
Stelle  der  durchbrochenen  Wand  anbrachte,  hat  eine  doppelte  Aufgabe:   es  hält  den 

Die  räumlichen  Verhältnisse 
sind  durchaus  analog  denen 
am  Grabmal  des  Bardi.^ 

Der  «Sarkophag»,  in 
drei  Felder  gegliedert,  mit 
der  Halbfigur  Christi,  der 
Maria  und  des  Johannes  in 
Relief  geschmückt,  ruht  auf 
dem  kleinen  Sockel  in  einer 
Nische,  die  durch  die  Durch- 
brechung der  Kapellenwand 
gebildet  ist.  Kräftig  vor- 
springende Postamentchen 
flankieren  den  «Sarkophag», 
mit  dem  sie  durch  dessen  Be- 
krönungsleiste,  einem  Kon- 
solengesimschen,  verbunden 
sind.  Energisch  gewundene, 
kräftige  Säulen  tragen  über 
zwei  mit  Akanthusblättern 
verzierten  Kragsteinen,  einen 
Vierpassgiebel.  Dieser  wird 
von  zwei  die  beiden  Sta- 
tuen der  Verkündigung  tra- 
genden Postamentchen  flankiert,  die  mit  kleinen,  Propheten  darstellenden  Reliefs 
geschmückt  sind.  Die  Rückwand,  nur  bis  zur  Höhe  der  den  Giebel  stützenden 
Konsolen  durchbrochen,  weist  die  schon  besprochenen  entscheidenden  Neuerungen 
auf.  Auch  hier  schliesst  das  Vierpassgitter  die  Wandöffnung^  ab,  nur  ist  es  rings 
umgeben  von  einem  breiten  überreichen  Rahmen,  den  organisch  verbundene 
Akanthusranken  zieren.  Der  über  diese  und  die  Kragkonsolen  sich  hin- 
ziehende   kleine    Fries   verkröpft    sich    zum    erstenmal  an  der  Rückwand, 


Blick  des  Beschauers  am 
Grabmal  fest  und  verbindet 
zugleich  den  Sarkophag  mit 
dem  darüber  befindlichen 
Giebel  zu  einer  organischen 
Einheit.  Hierdurch  erscheint 
dies  Monument  als  Vor- 
läufer des  Grabmals 
des  Cosimo  de'  Medici 
von  Verrocchio  in  San 
Lorenzo. 

lieber  die  künstlerische 
Ausführung  dieses  Monu- 
mentes wäre  hier  genau  das- 
selbe wie  bei  seinem  Pen- 
dant zu  sagen ;  beide  sind 
wohl  von  der  gleichen  Hand 
errichtet. 

Wie  schon  bemerkt,  ist 
das  Grabmal  des  Bartolini 
de  Baroncelli,  (Abb.  29) 
erbaut  im  Jahre  1326,  der 
früheste  Vertreter  jenes 
neuen  folgenreichen   Typus. 


'  Errichtet  wird  es  wohl  nicht  viel  früher  iils  sein  1367  erbautes  Pendant  worden  sein.  — 

2  D.1S  Grabm.ll  befindet  sich  an  dem  auf  Stufen  ruhenden,  ilussersten    Ende  der  Trennunprswand  zwischen 
der  Capella  del  S.icramcnta  und  der  Baroncellikapellc. 

3  Die  Vermauerung  mit  Gips  ist  eine  spätere  Zutat. 
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wodurch  die  Säulen  mit  dieser  organisch  verl)uiulen  werden,  in  der 
Lunette  erscheint  die  K't'malte  HaIhfiKur  der  Madonna.  Durch  diese 
beiden  Neuerun-en  erscheint  das  ürahmal  als  der  früheste  Vorläufer 
des  florentiiilschen  Nischengrabmals.  Es  bedürfte  hier  nur  einer  Umsetzung 
der  Komposition  in  die  [■orn,  der  Frührenaissance,  um  den  Aufbau  ihres  Grabmals 
zu  erhalten.  Die  starke  lietonun-  der  Horizontalen  ist  eine  eigentümliche  Begleit- 
erscheinung dieses  «.gotischen»  Monumentes.  An  Stelle  des  üblichen  trapezfr.rnugen 
Daches  ist  die  schräggestellte  Inschrifttafel  getreten,  die  von  dem  Toten  erzählt.' 


In  nomine  iloininianiii 
MCCCXXVil.  del  ,  mese  [/ 
di  febraiü  si  /  difigho  et  co- 
mincio  questa  /  chapella 
per  bivigliano  et  bartolo 
et  saivestro  Maiietti  et  per 
Vanni  et  Piero  Bandini  de 
Baroncelli  /  a  onore  et  re- 
verentia  del  nostro  Signore 
iddio  et  della  sua  madre  / 
beataVirgine  Maria  Anu(n)- 
ziata  ai  chui  onore  havemo 
chosi  posto  nome,  /  p(er) 
rimedio  et  salutc  delle  nos- 
tre  anime  et  di  tutti  i  nostri 
morti.- 

Zum  erstenmale  ist 
der  Versuch  gemacht,  die 
Inschrift  daselbst  organiscii 
in  den  Gesamtbau  einzu- 
reihen, bald  sollte  an  ihre 
Stelle  auch  in  Florenz  der 
Tote  selbst  treten. 

Das  ganze  Monument 
war  aufs  reiciiste  mit 
Farbe  ausgeschmückt,  die 
erhabenen  Ornamentteile 
auch  die  Flügel  und  Ge- 


wandungen der  Figur 
ganz  mit  Gold  über- 
zogen, der  Grund  derselben 
anscheinend  dunkelblau 
getönt.  r^eiche    Farb- 

spuren sind  nocii  an  den 
mannigfach  prohlierten, 
zierlich  gewundenen  Säulen 
der  der  Kapelle  zugewen- 
deten Fassade  zu  be- 
merken; dunkelblau  scheint 
auch  der  Reliefgrund  des 
Sockels  gewesen  zu  sein. 
Die  Datierung  des 
Grabmals  steht  nicht  ge- 
nau fest.  Der  Inschrift 
zufolge  wäre  es  1327 
oder  besser,  weil  das 
Neujahr  auf  den  Verkün- 
digimgstag  den  24.  März 
fällt,  1328  errichtet  worden. 
Da  aber  die  Kapelle  del 
Sacramento  nach  den  Be- 
richten des  Migliore  erst 
am  24.  Dezember  1333  be- 
gonnen und  am  7.  August 
1338  Vollendet  wurde,  ist 
es  nicht  unwahrscheinlich. 


dass    die  Inschrift   des    Grabmals    einen   epigraphischen    Irrtum  enthält  und    die  Br- 
ing anstatt  1328,   1338  oder  gar  erst  1348  zu  setzen  ist.:' 
Was  nun  die  künstlerischen  Ausführungen  und  die  Details   betrifft,    so    meinte 


'  Die  Inschrill  bei  Moise  op.  cit  S.  147  vciöfifentlicht,  i-,t.  mii  cini;ccn  Kon  cUiurcn  versthcn,  hier  neu  abge- 
druckt ;  sie  ist  auch  sprachlich  nicht  uninteressant. 

2  Die  Inschrilttafel  wird  von  zwei  kleinen  Engeln  gch.ilten.  Der  eine  trägt  anscheinend  einen  Granatapfel, 
der  andere  ein  Schwert.  Zum  erstenmal  lindct  sich  hier  ein  Motiv,  das  von  Donalello  ausgebildet,  das  ganze 
Quattrocento  hindurch  am  Grabmal  verwandt  wurde. 

3  Siehe  MoisÄ  op.  cit.  S.  147.  Es  war  mir  nicht  möglich  diese  Stelle  nachzuprüfen,  doch  lässt  die  Fassung 
bei  Moise  nur  schwer  einen  Zweifel  aufkommen. 


Reynn)iKi  '  auf  üriiiid  stilistischer  Veiwaiidtschaften  mit  sicnescr  Architekturen,  den 
sienesischen  Meister  Tino "  da  Caniaino  als  Urheber  des  Monumentes  nennen  zu 
dürfen.  Bei  einem  Vergleiche  der  beglaubigten  Werke  Tinos  mit  vorliegendem 
Grabmai,  lassen  sich  jedoch  gerade  die  wenigsten  Stilverwandtschaften  auf  archi- 
tektonischem Gebiete  finden.  Dagegen  sind  in  der  Plastik  stilistische  Analogien 
mit    Werken    Tinos    unleugbar,    so    dass    ich    das    Monument    seiner    Hand    gerne 


Abb.  30. 


Abb.  31. 
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Abb.  33. 


zuerkennen  würde  wenn  dies  die  oben  besprochene  Datierung   des  Grabmals  nicht 
unmöglich  machte,  da  Tino  bereits  1337  gestorben  ist. 

Interessant  ist  die  Rankenbordüre  (Abb.  31   u.  32),  die  die  Maueröffnung  bei 


jezw. 


'  Siehe  Rcymond  la  sculpturc  florcntine  (au  XIV  sit'clc).  Florenz  1897.  Seite  1()2  ff.  «La  riclie  bordure,  avcc 
des  feuillagcs  enrouliJs  :\  forts  relicfs,  est  tout-;\-fait  dans  Ic  stvlc  des  colonnes  de  la  porle  du  Dome  deSiennc. 
Auch  die  Halbfifiuren  an  dem  Sarkophag  seien  ein  spezilisch  sienesischcs  Motiv. 

2  Ob  Tino  und  nicht  Lino,  siehe  Vasari.  op.  cit.  I,  319,  Anmerli.  3;  über  die  genaue  Schreibweise  des 
Namens  siehe  auch  Jahrb.  d.  lt.  pr.  Kunsts.  IV,  S.  118. 
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das  (jittcr  ciiifasst:  sie  zcint  nni.'h  schi'  vJL'lf  Vc:  waiultsi.-lialli.'ii  mit  ;ilinlicliiMi  Wcllcii- 
ranken,  die  den  laiillunniKn  lies  tiaptistcriiims  zu  l^isa  sclimückeii  (Ai)l).  30)  und 
bildet  die  Vorstufe  für  jene  reizvollen  ornamentalen  (jebiide  am  Domportai  des  Niccolo 
d'Arezzo  (Abb.  33).  Sie  erselieint  als  das  Mitteliilied  zwisehen  jenen  iilteren  und  diesem 
jüni>eren  für  die  üesciiiehte  der  Ornamentik  so  vviehtinem  Werk,  nur  ist  sie  lebendij^er 
iinti  natuialistiseiier  in  den  Details  als  jene.  Trotz  leieiitei  niui  annuitijijer  Seinvellunf^en 
des  Blattwerkes  bewahrt  sie  aber  doeh  noeh  etwas  von  dem  fektonischen  Charakter 
der  älteren  Ornamentik,  sodass  sie  die  Sehcinheit  und  Feinheit  des  Schmuckes  vom 
Domportaie  nicht  zu  erreiciien  vermag.  Dabei  steht  sie  wie  die  Ornamentik  späterer 
Grabmäler  in  stilistischer  Hinsicht  der  Augusteischen  Zeit  sehr  nahe,  nur  bedient  sie 
sich  einer  kräftigeren,  deriieren  f'ormensprache.  Mit  besonderer  Vorliebe  wendet  sie  die 
für  jene  Zeit  charakteristisciie  fortlaufende  Wellenranke  an,  von  der  «Seitenschösslinge» 
abzweigen,  die  sich  ihrerseits  wieder  lun  die  Hauptranke  schlingen;  auch  das  Ent- 
springen aus  einem  durch  Akantliusblätter  geschaffenen  Mittelpunkt  —  hier  an  der 
obersten  Stelle  —   ist  gleichfalls  für  diese  n'imische  Zeit  charakteristisch.' 

hl  den  hier  in  der  Ornamentik  zum  erstenmale  auftauchenden  Grotesken 
ist  der  Künstler  selbständiger  verfahren,  als  in  den  übrigen  Details. 

So  gebührt  diesem  Grabmal  •  nicht  nur  wegen  seiner  kompositionellen 
Neuerungen,  sondern  auch  seiner  ornamentalen  Formen  wegen  ein  würdiger  Platz 
in  der  Kunstgeschichte  des  14.  Jahrhunderts.  Ein  eigentümliches  Gebilde,  das 
zwischen  Gotik  und  Renaissance  hin  und  her  schwankt.  Sein  Meister  ist  keine 
starke  Natur  gewesen,  dem  es  wie  etwa  Arnolfo  geglückt  wäre,  in  subjektiver  Ver- 
wertung der  gotischen  und  antiken  Formen  deren  Gegensätze  zu  einer  neuen  charak- 
teristischen Einheit  zu  verbinden.  — 

Dies  sind  die  wenigen  heute  noch  erhaltenen  Beispiele  von  Wandnischen- 
gräbern. Sie  besassen  die  grösste  Bedeutung  für  die  Entwicklung  des 
florentinischen    Quattrocentograbmals. 

b)  Das  K  o  n  s  o  I  e  n  g  r  a  b  m  a  I. 

Das  Konsolengrabinal,  «sepolcro  in  aria»  oder  auch  «sepoltura  rilevata»-  ge- 
nannt, kommt  in  Florenz  nur  im  Trecento  zur  Anwendung.  Seine  älteste  und  ein- 
fachste Form  bildete  der  auch  anderwärts  häufig  vorkommende,  hoch  an  der  Wand 
auf  Konsolen  stehende  Sarkophag.  Das  früheste  Beispiel  hierfür  auf  florentinischem 
Boden  ist  das  Grabmal  des  Faiconieri^  (Abb.  34),  eines  der  sieben  Gründer  der 
S.  S.  Annunziata,  im  Klosterhof  der  Kirche  aufgestellt.  Falconieri  starb  1341  und 
somit  ist  das  Grabmal  in  dieser  Zeit  entstanden. 

Lieber  plumpen  Konsolen  ruht  auf  rohgemeisselten  Löwenköpfen  der  recht- 
eckige Sarkophag.     Die  drei  Felder  der  Stirnseite  von  vier   schmucklosen  Pilastern, 


'  Besonders  interessant  ist  ein  Vergleich  der  Ornamentik-  dieses  (Grabmals  mit  der  unter  Nr.  70  u.  O'J  im 
Museo  Laterano  in  Rom  hängenden  Friesplatte.  Die  Formen  sind  im  einzelnen  derlier  und  schwulstiger  und  in 
dieser  Hinsicht  wieder  dem  mit  Nr.  70  gekennzeichneten  StUek  ebendort  verwandt.  Zweifellos  haben  solche  antike 
Reste  die  Vorbilder  abgegeben. 

-  Nach  Burckhardt,  Gesch.  d.  Ren.  S.  282  aus  Sansovino,  Venezia,  fol.  5,  6. 

3  Ueber  Falconieri  siehe  Riccha,  op.  cit.  Tom.  VIII,  S.  27  ff.  über  seinen  Tod  S.  83.  Das  im  nachfolgenden 
genannte  Datum  ist  ebendort  aus  den  Konventsarchiven  der  S.S.  Annunziata  publiziert. 
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die  einen  niedrigen  Giebel  tragen,  gebildet,  schliessen  die  Wappen  der  Familie  ein.' 
Auf  einem  schmalen  Streifen  über  diesen  steht  die  Inschrift: 

Sep.  providi  viri  clarissimi  de  falconieriis,  qui  pro  remedio  anime  sue  fundari, 
hedificari,  et  compleri  fecit  tutam  presentem  ecclesiam. 

Die  Kopfseite  des  Sarkophages  ziert  ein  schmuckloses  Kreuz.  Ein  einfaches, 
giebelförmiges  Dach  schliesst  das  Ganze  ab.  Ueber  seine  Details  lässt  sich  bei 
dem  Mangel  jedes  ornamentalen  Schmuckes  nur  wenig  sagen.  Die  Architekturteile 
sind  flach  und  ohne  jedes  Verständnis  für  das  Organische  und  die  Verhältnisse  ge- 
geben. Das  Ganze  zeichnet  sich  durch  eine  seltsame  Härte  und  Einfachheit  aus. 
Die  trutzigen  Gestalten  der  Falken,  die  derben  Köpfe  brüllender  energisch  nach  oben 
blickender  Löwen,  steigern  den  düstern  Ernst  des  Gesamteindrucks:  ein  charakteri- 


Abb.  34. 


stisches  Produkt  jener  Zeit,  in  der  jedes  Wohnhaus  einer  Festung  glich,  und  Dolch, 
Schwert  und  Gift  das  furchtbare  Szepter  über  das  herrenlose,  zerrissene  florentinische 
Staatswesen  schwangen. 

Reicher  an  plastischem  Schmuck  ist  das  sonst  äliniich  gestaltete  Grabmal  des 
üastone  delia  Torre  (Abb.  35),-  nur  dass  hier  der  Sarkophag  auf  der  leicht  gebogenen 


'  In  dem  mittleren  eine  aus  quiidratischen  Raulen  zusammengesetzte  Leiter.  In  den  beiden  Scitenfeldern 
(der  Stirnseite)  je  ein  Fallie.  auf  einem  kleinen  Tempel  stehend  ;  aus  dem  Boden  wälehst  eine  Ranke  hervor. 

2.  Burekhardt,  Cicerone  gibt  irrtllmlich  B.  della  Torre  als  Inhaber  des  Grabmals  an,  Meist  op.  cit.,  S.  'JOS 
spricht  von  Gastone  della  Torre  da  Milano.  uin  den  es  sich  auch  wirklich  handelt.  Er  wurde  im  Jahre  1308  Bischof 
von  Mailand  durch  Clemens  V.;  Giovanni  .\.\II.  machte  ihn  zum  Tatriarchcn  von  .^iiuilcja ;  darauf  kam  er  nach 
Florenz,  wo  er  der  (iuelfenpartei  anschürte;  durch  einen  Sturz  vom  Pferde  starb  er  am  S.  .Auf^ust  des  Jahres  1317; 
siehe  L'ghelli.  Italic  Sacr.  V,  ferner  Moise  S.  1^04.  .Anmerk.  1.  Ueber  die  bedeutsame  Rolle,  die  die  Torres  bei  dem 
ZufTC  Heinrichs  V'II.  im  Jahre  1310— IL'  spielten,  siehe  deutsche  Zeitschrift  für  Geschichtsw.  B.  1.S89,  S.  97  IT.  Ob- 
wohl iilter  als  das  Grabmal  des  Falconieri  ist  das  Monument  der  reicheren  Komposition  halber  erst  nach  diesem 
besprochen  worden;  siehe  auch  Gozzini  op.  cit.  pa^.  .'i4. 
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Abb.  36.    S.irkophagschmuck  des  Grabmals  des  Petroni  im  Dom  von  Sicna. 
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Dachschräge  die  Figur  des  Toten  trägt.  Aus  dem  Jahre  1317  stammend,  ist  das 
Monument  das  älteste  Trecentograbmal  in  Florenz.  Es  steht  heute  nicht  mehr  an 
seinem  ursprünglichen  Platz  im  Chor  der  Kirche,  sondern  im  Klosterhof  von  Santa 
Croce.^  Die  Stirnseite  des  Sarkophages  ist  durch  die  Statuen  der  vier  Evan- 
gelisten in  Felder  geteilt,  die  mit  Reliefs  geschmückt  sind,  in  denen  die  Auf- 
erstehung Christi,  der  ungläubige  Thomas  und  das  Noii  nie  tangere  dargestellt  ist. 
Biblische  Szenen:  «Die  Frauen  am  Grabe»  und  «Johannes  weist  zwei  Männer  auf 
Christus  hin»  zieren  die  beiden  Felder  der  Seitenteile  des  Sarkophages.  In  dieser 
Anordnung  erscheint  der  plastische  Schmuck  als  ein  symbolischer  tröstender  Hinweis 
auf  das  Jenseits. 

Die  unscheinbare,  in  die  Wand  eingemauerte  Aedikula,  die  wohl  ehemals  die 
Statuette  der  Madonna  in  sich  schloss,  ist  der  einzige  unbedeutende  Anklang  an 
das  pisanische  Monumentalgrab  des  Arnolfo  di  Cambio,  der  auf  florentinischem 
Boden  vorkommt.  Dass  es  ehemals  vielleicht  mit  einem  ähnlichen  Bogen  versehen 
war,  wie  ihn  einzelne  Professorengräber  in  Bologna  -  aufweisen,  ist,  da  sich  keine 
Ansatzspuren  des  Bogens  nachweisen  lassen,  ausgeschlossen.  Eine  Verbindung  dieses 
Bogens  mit  dem  Sarkophag  scheint  überhaupt  nicht  bestanden  zu  haben.  Vielmehr 
ist  diese  Aedikula  nur,  auf  einer  kleinen  Konsole  ruhend,  in  massiger  Höhe  über 
dem  Grabmal  eingelassen  gewesen. 

Dies  Motiv  findet  sich  meines  Wissens  nur  an  einem  einzigen  Grabmal  wieder: 
an  dem  des  Kardinals  Riccardo  Petroni  im  Dom  von  Siena  (siehe  Abb. 
Nr.  36)  aus  dem  Jahre  1313.  Dort  ist  über  dem  Grabmal  eine  kleine  Aedikula  auf 
einer  Konsole  ohne  organischen  Zusammenhang  mit  dem  übrigen  Monument 
angebracht.  Freilich  ist  dieser  Mangel  für  das  Auge  des  Beschauers  kaum  bemerkbar, 
da  das  Grabmal  sehr  hoch  oben  an  der  Wand  errichtet  ist  und  deshalb  die  darunter 
befindlichen  Architekturen  diese  Aedikula  zu  überschneiden  scheinen.  Aber  nicht  nur 
dies  Motiv,  das  der  Meister  des  Torremonumentes  in  recht  unglücklicher  Weise  an- 
bringt, ist  von  dem  genannten  Grabmal  übernommen,  sondern  auch  sämtliche  Kom- 
positionen sind  bis  ins  kleinste  Detail  hinein  kopiert.  Freilich  ist  diese  Kopie  eine 
solch  oberflächliche  und  verrät  eine  derartige  unbeholfene  plumpe  Hand,  dass  ich 
nicht  begreifen  kann,  wie  man  neuerdings  die  übrigens  schon  von  Reymond  aus- 
gesprochene Hypothese  hat  wiederholt  aufstellen  können,  beide  Denkmäler  seien 
von  ein  und  derselben  Hand.^  Freilich  besteht  ein   nicht  zu    leugnender  Zusammen- 


'  Siehe  Moisä,  S.  208;  bei  dem  Transport  in  den  Kreuzgang,  der  vielleiclit  schon  zur  Zeit  der  Errichtung 
der  Fresken  im  Chor  erfolgte,  ist  das  Grabmal  anscheinend  teilweise  zerstört  worden. 

2  Die  Professorengräbcr  von  Bologna  sind  hinsichtlich  ihres  architektonischen  Teiles  eine  Abart  der  pisanischen. 
Die  kleine  Aedikula  mit  der  Madonna  über  einem  das  Grabmal  überspannenden  Bogen,  darauf  die  thronende  und 
lehrende  Gestalt  des  Professors,  ist  für  das  bologncsische  Grabmal  charakteristisch.  Cellino  di  Nese  hat  sie  den 
frühesten  der  erhaltenen  Denkmiller  zufolge  im  Jahre  1337  am  Grabmal  des  Cino  de  Sinibaldi  im  Dom  von  Pistoja 
angewandt.  Uebcr  ihn  siehe  Archivio  storico  dell  arte,  Serie  II,  1  1895,  S.  268  ff. ;  ferner  Burckhardt.  Cicerone  II, 
2,  S.  395.  Vorgebildet  ist  diese  Form  am  Grabmal  des  Riccardo  Petroni  im  Dom  von  Siena  aus  dem  Jahre  1313, 
das  ich  Tinos  Hand  zuerkennen  milchte,  und  dann  im  Grabmal  Heinrich  VIl.  (Rekonstruktion  .Archivio  storico. 
Serie  II,  1,  189.S,  S.  184)  gewesen.  Durch  Tino  ist  diese  Komposition  dann  auch  nach  Neapel  gelangt  und  dort  die 
beliebteste  geworden. 

'  Siehe  Brach  op.  cit.  S.  93.  Schon  die  Relielbildung  ist  eine  verschiedene.  Der  Meister  des  Petronigrabmals 
weiss  die  Gestalten  plastisch  abzurunden,  wozu  er  auch  die  Faltung  des  Gewandes  ausserordentlich  geschickt  zu 
benutzen  versteht.  Diese  ist  in  einem  ruhigen  und  eleganten  Fluss  aufs  innigste  mit  dem  Ivcirper  verbunden,  jedes 
Detail  bis  ins  kleinste  scharf  und  deutlich  hcr;iusgcarbeitet.  Die  Drehungen  und  Bewegungen  der  Körper  zeugen  von 
einem  ausserordentlich  feinen  Verständnis  für  das  .Anatomische.  Der  «Meister»  des  Torrcgrabmals  dagegen  gibt  seine 
Gestalten  in  ganz  flachem  Relief,  wobei  er  besonders  stark  das  Kontour  betont.  Das  Gewand  klatscht  eng  an 
den  Körper  an  (ilhnlich  wie  bei  manchen  Figuren  an  der  Fassade  des  Domes  von  Orvieto);  die  Formen  sind  ver- 
schwommen gegeben,  ohne  \'crständnis  für  die  Rclicfwirkung.  in  den  Bewegungen  wie  In  Details  erscheint  er  flüchtig 
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hang  zwischen  den  beiden  Werken,  aber  dort  macht  sicli  der  Meister  und  liier  der 
Handwerker  ,i;;eltend.  Vielleicht  lässt  sich  dieser  Zusainnienhani,'  dadurch  erklären, 
dass  der  Meister  des  üasdiajirabinals  am  Petronimonument  mittiearbeitet  hat  und  in 
der  Tat  lassen  sich  hier  deutlich  zwei  Hihide  unterscheiden:  die  des  Meisters,  der 
die  weithin  sichtbaren  Teile  der  Sarkophagreliefs  und  die  Engelsfiguren  gemacht 
hat,  und  die  des  Handwerkers  und'Gehiilfen,  der  die  weniger  bemerkbaren  Skulp- 
turen gearbeitet  hat,  wie  beispielsweise  die  ganz  versteckt  liegende  Grabfigur,  die 
Statuen  der  Maria  mit  Kind  und  der  Heiligen,  die  für  den  Untenstehenden  kaum 
sichtbar  waren.  Diese  Figuren  in  ihrer  Plumpheit  und  verständnislosen  Wiedergabe 
des  Körpers  und  der  Gewandung  kinniten  gut  von  dem  Meister  des  Torregrabmals 
sein.  Das  Monument  hat  zweifellos  Aufsehen  erregt  und  vielleicht  hat  der  Meister  in 
Florenz  selbst  einen  Auftrag  für  das  Grabmal  erhalten.  Wir  müssten  dann  annehmen, 
dass  er  wegen  Mangels  an  Zeit  die  bereits  vorhandene  Zeichnung  für  den  plastischen 
Schmuck  seinem  Mitarbeiter  übergab,  der  nur  in  den  Prophetenstatuen  auf  Wunsch 
des  Bestellers  eine  Aenderung  vornahm.  Jedenfalls  hat  dieselbe  Hand,  die  die 
Sarkophagreiiefs  des  Petronigrabmals  gemacht  hat,  hier  nicht  den 
Meissel  geführt.  Der  Bildhauer,  der  von  Siena  hergekommen  sein  mag  und 
vielleicht  an  den  Reliefs  am  Dom  zu  Orvieto  mitgearbeitet  hat,  ist  eben  nichts 
weiter  als  ein  guter  Handwerker  gewesen,  für  dessen  Können  dies  Monument 
immerhin  eine  anerkennenswerte  Leistung  war.  Möglich,  dass  diesem  selbst  der  Auf- 
trag zuteil  wurde  und  er  sich  dann  an  das  Werk  seines  Meisters  hielt. 

Das  Grabmal  des  Bischofs  Orso  im  Dom  von  Tino  da  Camaino  (Abb.  34) 
aus  dem  Jahre  1336'  zeigt,  wie  man  das  bolognesische  Motiv  des  thronenden  Pro- 
fessors für  einen  geistlichen  Würdenträger  modifizierte.  Es  ist  zugleich  das  älteste  Bei- 
spiel des  sitzenden  Toten  in  Florenz.  Denn  nicht  der  Lebende  oder  der  in  selbst- 
bewusster  Haltung  dozierende,  sondern  der  Tote,  ist  hier  seltsamerweise  sitzend  dar- 
gestellt. Der  Bischof  scheint  eben  auf  dem  Stuhle  vom  Tod  überrascht  worden  zu 
sein.  Müde  schliesst  sich  das  Auge,  das  Haupt  senkt  sich  leicht  auf  die  linke  Schulter 
herunter,  die  eben  noch  gefalteten  Hände  lösen  sich,  sie  werden  im  nächsten  Augenblick 
auf  den  Schoss  kraftlos  niedergleiten :  eine  der  ältesten  Darstellungen  des  von  Lessing 
verurteilten  «Transitorischen»  in  der  Freiplastik.  Im  vorliegenden  Falle  schliesst  man 


und  kraftlos.  Man  vergleiche  einmal  die  fast  königliche  Gestalt  Christi  an  den  Reliefs  des  Petronimonumentes,  die 
dem  Sarkophag  entsteigt,  und  sehe  was  .am  Torregrabmal  hieraus  geworden  ist ;  ein  gutmütiges,  dickes  Väterchen,  dem 
das  Heraussteigen  aus  dem  Sarkophag  recht  schwer  wird.  Auch  ist  hier  an  Stelle  des  kraftvollen  bis  in  jedes  Blatt 
hinein  wirklich  empfundenen  Lebens  der  beiden  Bilume  in  dem  Noli  me  tangere  eine  mehr  schematische  wie  orna- 
mentale Forracngehung  getreten.  Am  lehrreichsten  ist  der  Vergleich  der  Christusstatuen  in  dum  Noli  mc  tangere.  Hier 
zeigt  sich  der  Meister  des  Petronimonumentes  von  der  besten  Seite  in  der  Wiedergabe  momentaner  Bewegung.  Der 
Unterkörper  hat  sich  bereits  von  Magdalena  abgewendet,  die  Füsse  schreiten  aus,  indem  der  Blick  voll  Mitleid  an  der 
knieenden  Gestalt  haftet ;  der  Oberkörper  ist  dieser  raschen  Bewegung  der  FUsse  noch  nicht  ganz  gefolgt, 
und  noch  halb  zur  Seite  gewendet,  die  linke  Schulter  hochgezogen:  ein  ganz  ausgezeichnetes  Konlrapostum  des 
Körpers.  Nun  vergleiche  man  damit  die  lahme  und  geistlose  Figur  Christi  am  Torregrabmal !  Sie  ist  ganz  en  f.ace  ge- 
geben und  der  «Künstler)  sieht  von  einer  Drehung  in  der  Bewegung  ganz  ab;  die  Schulter  aber,  die  in  seinem 
Vorbilde  nur  leicht  gehoben,  zieht  er  fast  bis  an  die  Nase  hinauf.  Schliesslich  sei  noch  auf  die  verschwommenen 
p-ormcn  der  schlafenden  Kriegsknechte  bei  der  Auferstehung  und  die  detaillierte  Modellierung  derselben  an  dem  Pe- 
tronigrabmal  aufmerksam  gemacht.  Die  Darstellung  dreier  am  Boden  liegender  und  im  Bilde  sich  überschneiden- 
der Kriegsknechte  im  Relief  ging  offenbar  über  das  Können  des  Meisters  vom  Torregrabmal  hinaus.  Er  hilft 
sich,  indem  er  die  mannigfach  durcheinander  geschobenen  Gliedmassen  zweier  Krieger  aber  so  verschwommen 
gibt,  dass  man  sich  nicht  sofort  im  klaren  ist,  ob  zwei  oder  mehrere  Soldaten  dargestellt  sind.  Auch  der  Ver- 
gleich der  Magdalenafiguren  wiederholt  nur  das  Gesagte. 

'  Siehe  Burckhardt,  Cicerone  II,  1.  2,  102  f.  und  S.  395.  Ucber  Tino  da  Camaino  und  seine  Werke,  siehe 
Archivio  storico  dell  arte,  Serie  II,  1,  1895,  S.  177  ff.  Fabriczy  weist  darauf  hin,  wie  lediglich  künstlerische  Momente 
bei  der  Auswahl  des  Meisters  den  .\usschlag  gaben,  und  dass  Tino  die  Grabdenkmäler  der  beiden  Totfeinde 
Heinrichs  VII.   und  des  Bischofs  Orso  zu  meisseln  den  .Auftrag  erhielt,  (s.  Jahrbuch  d.  preuss.  Kunsts.  20,  S.  15). 
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sich  dem  Urteil  des  grossen  Kritikers  gerne  an,  und  docii  ist  dieser  realistische  Ver- 
such ein  Wort  der  Anerkennung  wert.  Eine  eigentümliche  Ehrung,  die  dem  tapferen 
Bischof,  dem  Verteidiger  von  Florenz  gegen  Heinrich  Vll.,  zuteil  wurde !  Das  ihm  von 
Staatswegen  errichtete  Grabmal  sollte  zugleich  ein  Denkmal  sein,  und  so  kam 
man  zu  diesem  originellen  Zwitterding.  Seltsam,  dass  zu  einer  Zeit,  da  man  im  Norden 
und  Süden  die  freiplastische  Gestalt  des  Lebenden  längst  zur  Darstellung  gebracht 
hatte,  in  Florenz,  selbst  da,  wo  man  sich  an  solche  Vorbilder  anlehnte,  die  Ver- 
herrlichung des  Individuums  im  Grabmal  innerhalb  so  bescheidener  Grenzen  sich 
vollzog.    Wie  sehr  gerade  diese  Mässigung  in  der  künstlerischen  Ausgestaltung  des 

Grabmals  der  Entwickelung 
desselben  in  Florenz  zu 
statten  kam,  wird  noch 
später  zu  zeigen  sein. 

Das  Monument  selbst 
bildet  gleichsam  die  Basis 
für  die  thronende  Figur,  die 
sich  mit  dieser  zu  einem 
dreieckigen  Aufbau  zusam- 
menschliesst.  Die  Reliefs 
des  Sarkophages,  der  von 
den  Wappen  der  Familie 
flankiert  und  von  Löwen- 
köpfen getragen  wird,  schil- 
dern den  Empfang  des  Ver- 
storbenen im  Himmel :  von 
der  Jungfrau,  der  ein  Engel 
die  Schleppe  trägt,  geleitet, 
nähert  er  sich  knieend  dem 
Thron  Christi,  hinter  dem 
die  vier  Apostel  stehen.'  Zu 
beiden  Seiten  dieser  Szene 
stehen  Gruppen  von  Engeln, 
die  dem  Ankommenden  in 
Bewunderung  ihre  Devotion 
erzeigen. 

Das  Ganze  ruht  auf  drei  mit  Akanthuslaub  geschmückten  Konsolen,  die  durch 
zwei  Rundbögen  verbunden  sind  und  in  einem  kräftigen  Konsolengesimschen  nach 
oben  ihren  Abschluss  finden.  In  dem  mittleren  Bogenzwickel  steht  der  Engel  des 
Gerichts  auf  einem  Drachen,  links  gewahrt  man  die  freudigen  Gesichter  der  Seligen, 
rechts  die  mit  Totenköpfen  versehenen  Gestalten  der  Verdammten. 

Man  sieht,  die  religi<)scn  Darstellungen  haben  hier  einen  innigeren  und  aus- 
schliesslicheren  Bezug  zu  der  Person  des  Verstorbenen,  als  das  früher  der  Fall  war. 


Abb.  37. 


'  Der  dem  götiliclu'n  Throne  zunJlchsl  stehende  Apostel   IJlssi   deutlich    das   Vorbild   eines  antiken    Ilomer- 
kopfes  erkennen. 
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In  Pisa  ist  hinsichtlich  der  Auswahl  und  Aiimdming  dieser  Szenen  das  Grabmal 
des  Simone  Saltaiclli  dem  des  Orso  verwandt;  aher  hei  letzterem  thront  iitier  dem 
Ganzen  der  Tote  und  den  religiösen  Darstellungen  ohliegt  nur  die  Aufgahe,  die 
Basis  dieses  Thrt)nes  zu  zieren.  Zudem  erscheint  der  Verstorbene  nicht  mehr  als 
kleine  Figur  bescheiden  in  einer  Ecke,  sondern  wie  ein  Fürst,  empfangen  von  der 
Schar  der  Engel,  und  die  Hüter  des  göttlichen  Erbes  auf  Erden,  die  Apostel, 
drängen  sich  um  den  Thron  des  himmlischen  Herrsciiers,  um  Zeuge  an  der  ehren- 
vollen Aufnahme  eines  so  wlirdigen  Ankömmlings  zu  sein. 

Eine  einheitliche  Wirkung  erreicht  das  Ganze,  ähnlich  wie  die  frühen  romischen 
Cosmatengräber,  lediglich  durch  die  Ver- 
hältnisse seiner  Teile.  Ohne  eigentliche  Ver- 
wendung der  Architektur,  zeigt  das  Grabmal 
dt)ch  einen  feinen  architektonischen  Sinn  in 
der  einfachen  Logik  seines  Aufbaues.  Tino 
da  Camaino  gilt  jetzt  nach  einer  Inschrift 
an  der  inneren  Kirchenwand  '  als  sein 
Meister:  dieser  Sienese  hat,  wenn  ilun 
wirklich  all  die  zugeschriebenen  Monu- 
mente gehören,  eine  ganz  erstaunliche  Menge 
der  verschiedenartigsten  Kompositionen  ge- 
schaffen und  einen  anerkennenswerten  Er- 
findungsreichtum besessen.  Neben  den  schon 
genannten  hatte  er  ja  auch  in  Neapel  viele 
Denkmäler  errichtet  -  und  dort  durch  seine 
reiche  Tätigkeit  den  Typus  des  Trecento- 
grabmals  im  wesentlichen  bestimmt.  Neuer- 
dings hat  nun  Supino' auch  das  Monument 
des  Tedici  Aliotti'  (Abb.  38)  in  Santa 
Maria  Novella  ihm  zugeschrieben. 

Die  mit  Akanthuslaub  geschmückten 
Konsolen,  die  durch  je  einen  Dreipass  ein- 
schliessende  Rundbögen  überspannt  sind, 
bilden  einen  Unterbau,  über  dem  der  auf 
Löwenköpfen  ruhende  Sarkophag  sich  er- 
hebt. Dieser  trägt  die  Gestalt  des  To- 
ten, die  hier  steif  und  unvermittelt,  ohne  Bahrtuch,  nur  den  Kopf  von  einem 
Kissen  gestützt,  darauf  zu  liegen  kommt.  Zu  Häupten  und  Füssen  des  Leichnams 
stehen  trauernde  Engelsgestalten-'  mit  Weihrauchgefässen.    Die  Stirnseite  des  Sarko- 


'  Vasari  Milanesi,  S.  J32,  Anmerk.  1.  Burckhardt,  Cicerone  II,  1.  -,  S.  395  c ;  ferner  Archivio  storico  deir 
Arte,  Serie  U,  1,  1895,  S.  177  ff. 

2  Siehe  V'asari  Milanesi,  S  432,  Anmerk.  1,  Abs.  2  im  Archivio  storico  deir  Arte  11,  1895  S.  180  ff. 

3  Siehe  Archivio  storioo  dell'  .Arte,  Serie  II,  1.  1895.  S.  178. 

*  Tedici  .\liotti  hatte  sich  besondere  Verdienste  um  Santa  Maria  Novella  erworben,  siehe  Wood  Brown 
op.  cit.,  S.  125  ;  er  starb  am  7.  Okt.  1330.  Das  Todcsdalum  gründet  sich  auf  die  .N'otiz  eines  Klostcrbuchcs  der  Fratc 
von  Fiesole,  die  schon  von  Rosselli  in  seinem  Sepolluario  erwähnt  wird,  siehe  Vol.  I,  fol.  34  f. 

^  Diese  erscheinen  hier  zum  erstenmal,  sind  aber  wohl  kaum  eine  Erlindung  Tinos,  da  sie  in  Xorditalien  schon 
früher  vorkommen.  .Am  Brancaccigrabmal  n  ird  bekanntlich  dies  Motiv  von  Donatcllo  und  Michelozzo  in  die  Renaissance 
übersetzt;  ebenso  werden  die  Löwen,  die  als  Sarkophagtn'lger  dienen,  vom  Miisier  des  Brunigrabmals  Übernommen. 
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pliags  schmücken  in  quadratischen  Medaillons  die  Reliefs  des  Eccehomo,  der  Maria 
und  des  Johannes.  Das  Ganze  wird  von  einem  auf  vier  Säulen  ruhenden  Aufsatz 
überdeckt:  die  beiden  vorderen,  unschön  gewundenen  Säulen  mit  plumpem  Knospen- 
kapital  steigen  hart  neben  dem  Sarkophag  von  dem  Konsolenunterbau  über  einer 
verkümmerten  Basis  auf  und  tragen  einen  Rundbogen,  der  nach  unten  in  zwei  Drei- 
pässe ausgeht.  Diese  endigen  in  der  Mitte  in  einem  Kapital,  das  ohne  Stütze  gar 
bedenklich  über  der  Gestalt  des  Toten  schwebt  und  den  schwerfälligen  Eindruck 
des  Ganzen  steigert. 

Das  Wappen  des  Aliotti,  ein  aufrecht  stehender  Löwe,  ist  zweimal,  oben  in 
dem  Vierpassmedaillon  des  Giebels  und  in  dem  mittleren  Zwickel  der  Bögen  des 
Konsoluntersatzes,  angebracht.  Die  Inschrift  ist  unzusammenhängend  mit  dem  Ganzen 
unter  dem  Grabmal  in  die  Wand  eingemauert:  D(o)ni(in)o  Thedici  de  Aleoctis 
D.(omini)  neri  f.(ilii)  ex  Vicednis  Flor.  Magnatibus  Episcopq.  Fesulani  qui  obiit  anno 
d(omi)ni   1336  men.  ottob. 

später  hinzugefügt  dann 
Robertus  vicedns  de  Cortigianis  Michaelis  fii. 
consorti  suo  ad  eins  mausoleum 
mem.(oriam)  p.(oni)  m.(andavit)  MDCLIII.  —  ■ 

Was  den  geringen  architektonischen  Teil  betrifft,  so  kann  man  in  einzelnen 
Gesimsbildungen,  wie  der  Krönungs-  und  Fussleiste  des  Sarkophags  mancherlei 
Aehnlichkeit  mit  dem  Grabmal  des  Orso  finden;  allein  derartige  Formen  kehren  auch 
an  andern  Denkmälern  wieder.  Jedenfalls  scheinen  mir,  namentlich  nach  einer 
Betrachtung  der  beiden  stehenden  handwerksmässigen  und  plumpen  Engelsfiguren 
die  stilistischen  Indizien  nicht  überzeugend  genug  für  eine  Zuschreibung  des  Monu- 
mentes an  Tino  da  Camaino.  Abgesehen  von  der  technischen  Sauberkeit  seiner  Aus- 
führung gehört  dies  Monument  zu  den  unerfreulichsten  Erscheinungen  des  floren- 
tinischen  Trecentograbmals.  Ihm  fehlt  gerade  das,  was  an  den  vorangegangenen 
Werken  namentlich  dem  Orsomonument  lobend  hervorgehoben  werden  musste :  der 
Sinn  für  die  architektonischen  Verhältnisse.  Eine  neue  Hypothese  zur  alten 
habe  ich  nicht  hinzuzufügen. - 

Das  nebst  dem  Corsinimonument  schönste  Grabmal  des  Trecento  hat  der  Mann 
inne,  der  zu  den  ruhmbegierigsten  Menschen  seiner  Zeit  gehörte;  ein  Parvenü,  der 
sich  geschickt  mit  dem  Weihrauch  der  literarischen  und  politischen  Grössen  zu  um- 
geben wusste,  und  dessen  Ehrgeiz  auch  teilweise  seine  Befriedigung  in  der  Aus- 
führung grossartiger  Bauwerke  fand.  Seine  Person,  mag  sie  auch  in  unserer  Zeit 
nicht  selten  sein,  ist  durch  den  Rahmen,  der  sie  umgibt,  zu  interessant,  als  dass 
hier  so  rasch  über  sie  hinweggegangen  werden  könnte.  Sie  ist  ein  geradezu 
klassisches  Beispiel  für  die  oft  in  den    seltsamsten    Typen    erscheinende    Ruhmsucht 


'  Inschrift  vcrülTcntlicht  auch  lici  Riccha  op.  eil.  III,  Santa  .Maria  Novclla  S.  71  stimmt  jedoch  nicht  mit  ilcm 
Orißinal  Ubcrcin.  —  Siehe  Rosselli,  Vol.  I,  fol.  31  v.    Die  alte  Inschrift  ist  verloren  gegangen. 

2  Diese  Grabmalsform  ist  von  Siena  ausgehend  für  das  nördliche  wie  südliche  Italien  von  Bedeutung 
gewesen.  In  Cortona  ist  das  Grabmal  der  .Santa  Margaritha  in  Santa  Margaritha  datiert  13(i2,  (nach  Burclihardt 
dem  Angelo  und  Francesco  di  Pietro  aus  Cortona  zuzuschreiben)  ganz  ilhnlich  dem  des  Aliotti  im  /\ufbau,  in  den 
stilistischen  Einzelheiten  jedoch  durchaus  von  ihm  verschieden.  Für  Rom  sollte  dieser  Grabmalstypus  noch  eine 
besondere  Bedeutung  im  Quattrocento  gewinnen,  wie  noch  im  folgenden  bei  der  Behandlung  der  römischen 
Periode  des  florentinischen  Grabmals  zu  zeigen  ist. 
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der  Zeit,  in  der  man  so  eifrig  bestrebt  war,  ein  dies  kurze  Leben  liberdauerndes, 
unvcrgänj^iichcs  Dcni<nial  zu  errichten.  —  Voigt  gibt  die  treffendste  und  prägnan- 
teste Besclireiinmg,'  von  der  ich  liier  einen  'I'eil  wörtiicli  folgen  lasse:  -Die  Acciaiuolis 
vermittelten  lange  den  Geidverkehr  zwischen  Neapel  und  Florenz,  ihre  Besitzungen 
erstreckten  sich  später  über  Athen,  Theben,  Korinth.  In  der  Grabschrift  wird 
Niccolo  als  Herzog  von  Jerusalem  bezeichnet.  Mit  ihm  begann  der  Glanz  der 
Familie,  der  sich  unter  seinen  Nachkommen  besonders  Piero  di  Neri  Acciaiuoli 
noch  steigerte.-  Niccolö  war  1310  geboren,  1365  gestorben,  er  war  ein  politischer 
Abenteurer,    für    ilcn    in    dei     lieimischen   f^epulilik     kein     Platz    war,    der   aber    am 

Hofe  der  Königin  Joiiamia  durch  Ge- 
wandtheit, Reichtum  und  Grossartig- 
keit des  Auftretens  die  Stellung  eines 
iHaiciiteiKlen  Ministers  erworben  hatte. 
Von  Geiste  umsiciitig  und  fein  genug, 
iini  eine  hiifische  F^olle  auch  unter 
Wechseln  und  leichtfertigen  Ränken 
aller  Art  durchzuspielen,  glänzte  er 
zumal  in  den  Künsten  der  vornehmen 
Repräsentation,  von  einem  grossen 
Gefolge  und  einer  Pracht  umringt, 
der  er  klug  den  Schein  zu  geben 
wusste,  als  diene  sie  nur  der  Ehre 
seiner  königlichen  Majestät.  Seine 
Bildung  war  von  der  Art,  wie  man 
sie  unter  dem  florentinischen  Adel 
nicht  selten  fand.  Ihm  fehlte  die 
Kenntnis  der  lateinischen  Sprache, 
aber  er  wusste  diesen  Mangel  zu 
decken,  indem  er  auch  für  die  Philo- 
sophen und  Dichter  des  Altertums 
eine  tiefe  Verehrung  zur  Schau  trug 
und  in  Briefen  und  Reden  mit  Sentenzen 
aus  Valerius  Maximus  oder  Seneca 
und  Anspielungen  auf  das  klassische 
Altertum  um  sich  warf,  wie  er  der- 
gleichen aus  Gesprächen  mit  Männern  von  Bildung  auffing.  Er  brachte  Bücher 
zusammen  und  zierte  damit  seine  Schlösser  bei  Florenz,  wollte  sie  auch  dem 
Karthäuserkloster  daselbst,  das  er  erbaute,  zum  allgemeinen  Gebrauch  stiften.  Boc- 
caccio schildert  ihn  in  seiner  Invective,  freilich  in  bösem  Aerger,  wie  er  sich  bis- 
weilen unter  die  Gelehrten  setze  und  hier  wieder  Worte  fallen  lasse,  die   ein  wenig 
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.Abb.  39. 


*  Siehe  die  Wiederbelebung  des  klassischen  .-Mterlums  von  Cleorg  Voi;rt.  I.  B.  !?.  .Aull.  Berlin  18tM);  terncr 
Matteo  Palraieri,  bei  Muratori.  Her.  Ital.  Script.  T.  XIII,  p.  1197  und  p.,  1202  ff,  die  UhriRe  Literatur  ist  bei  Bigazzi, 
op. cit.  zusammengestellt,  Nr.  KJ.S7— 89  und  6347;  aus  neuerer  Zeit  die  kleine  sehr  auslUhrlicheMonograric  des  Tanfani 
♦Niecola  Acciaiuoli«  ISiCi;  über  die  Familie  der  .\cciaiuoli,  siehe  \'ite  di  uomini  illustri  del  Scculo  XV.  scritte  da 
Vespasiano  da  Bisticci.    Bologna  1S92.  V'olume  secondo  S.  24  ff. 

*  Siehe  Vite  di  uomini  illustri,  scritte  da  Bisticci  2,  S.  240. 
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nach  «Grammatik»  schmecken,  wie  er  sich  absichtlich  mit  einem  Buche  in  der  Hand 
sehen  oder  einige  Verse  vorlesen  lasse  und  von  seinen  gesammelten  Büchern  spreche, 
als  habe  er  sie  gelesen.»  «In  seiner  brennenden  Ruhmbegierde  wünschte  der 
Seneschall  vor  der  Nachwelt  wie  als  ein  Waffenheid,  als  Spender  grossartiger  Bau- 
werke, so  auch  als  Freund  der  Gelehrsamkeit  und  Musen,  ja  selbst  als  Dichter  zu 
erscheinen.» 

Diese  Eigenschaften  sind  zwar  nicht  alle  an  seinem  Grabmonument  (Abb.  39)  zum 
Ausdruck  gebracht,  aber  immerhin  weiss  es  in  dem  geweihten  Räume  der  Kirche  mit 
seinem  ausserordentlichen  Farbenreichtum  von  einem  bis  dahin  im  Grabmal  unge- 
wohnten Luxus  zu  erzählen. >  Ein  prächtiger  Rahmen  umgibt  den  Toten,  der  auf  einer 
kleinen  von  einem  reichgesäumten  Tuche  überdeckten  Bahre  liegt.  Seinen  Körper 
umhüllt  eine  glänzend  goldene  Rüstung,  während  über  Haupt  und  Schultern  eine 
Mönchskutte  fällt:  dieselben  Widersprüche  hier  wie  im  Leben.  Der  auf  zehn  nie- 
drigen Säulchen  ruhende  Baldachin,  der  sich  über  der  Figur  des  Toten  aufbaut, 
erinnert  deutlich  an  das  Vorbild  pisanischer  Grabmalsformen,  wie  sie  uns  bereits 
im  Monument  des  Simone  Saltarelli  begegnet  sind:  dasselbe  trapezförmige  Dach  hier 
wie  dort,  elegant  an  den  Gräten  geschwungen  und  oben  durch  ein  kräftiges  Gesims 
mit  aufrechtstehenden  Akroterien  abgeschlossen.  Gotische  Fialen  zieren  hier  die 
Ecken,  wo  dort  heilige  Gestalten  stehen  und  an  Stelle  der  kleinen  figürlichen 
Darstellungen  des  mittleren  Feldes  des  Daches  ist  ein  recht  lebendig  gearbeiteter 
Löwenkopf  getreten.  Das  Ganze  steht  auf  acht  paarweise  sich  überkragenden 
Konsolen,  die  durch  drei  in  Fünfpässe  ausgehende  Rundbögen  verbunden  sind.  Ein 
hohes  ganz  nach  antiker  Art  in  Architrav,  Fries  und  Kranzgesims  eingeteiltes  Gebälk 
schliesst  den  Unterbau  ab,  unter  dessen  mittlerem  Bogen  die  Inschrift  steht: 

Hie  iacet  corpus 
magnifici    militis    domini    Nichol(a)e    Aciaiolis   regni  Jerusalem   et   Sicili(a)e   niagni 
senesgallis,  cuius  laudes   infra   scriptis   versibus   adnotantur,  obiit   autem   Napoli   et 
demum  translatri(m)  fuit  corpus  suum  ad  hanc  ecclesiam,  quam  vivus  (a)edificafit  pro 
salute  annim(a)e  su(a)e  et  suorum  parentum.  — 

Unter  den  Konsolen  zieht  sich  ein  weiterer  Inschriftstreifen  hin,  auf  dem  die 
Worte  stehen : 

Gloria  militi(a)e,  mansuraque  fama  suorum:  offensis  alta  infundens  oblivia 
l(a)esus:  fidus  consiliis  et  ferro  in  bella  tremendus:  eloquioque  potens.  magnum 
quem  clara  loigi  regna  senesgallum  videre.  Nine  trinacris  illinc:  inclita  Jerusalem 
Christi  veneranda  sepulcro:  quemve  tulisse  parens  gaudet  florentia  civem:  hoc 
Aciaiolum  celebri  de  stirpe  creatus :  Sarcophago  clausus  cineres  Nichola  reliquit: 
huius  et  ecclesi(a)e  fundator  liber  olimpum !  Mente  petit  Christi  post  annos  mille 
trecentos  ad  sex  undecies  octava  luce  novembris:  — 

Unter  den  Konsolenbögen  steht  im  Wappen  der  Wahlspruch :  nescimus,  quid 
petiamus,  omnia  pro  meliori.  — 


*  In  dem  Briefe,  den  er  an  seinen  Hi'udcr  Giacomo  riclitcl,  spricht  Acoiaiuoli  von  der  Einteilung  seiner 
Grabkapelle  «La  capella  della  mia  sepoltura  vollio  che  si  continui,  e  simiie  che  divisi  una  abitatione  per  me,  sicome 
per  altra  lictera  io  tö  scripto;  acciö  che  sc  iddio  mi  permittesse  lo  fine  delli  miei  dcsiderii,  sicome  ä  fatto  li  prln- 
cipii  Olli  mezzi,  io  Irovi  alla  esecutione  oijni  matcria  preparata»,  siehe  Gaye  Carteggio  tomo  I.  S.  57;  der  Brief  ist 
datiert  6.  April  1SJ5. 
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Der  Sarkophag  ist  ganz  verschwunden,  ebcnsci  wie  alle  religiösen  Darstellungen; 
die  Kutte,  die  der  Tote  trägt,  seine  Gegenwart  an  geweihter  Stätte,  ist  Hinweis  auf 
die  Gottheit  genug.  Das  Monuiiiont  ist  etien  so  sehr  Denkmal  als  Qrahmal,  und 
in  ihm  ist  ein  glücklicherer  Ausgleich  zwischen  beiden  als  im  Ürsograbmal  gefunden. 

Die  architektonischen  Teile  im  einzelnen  zeigen  kräftige,  ja  derbe  Formen, 
namentlich  die  Gesimse  lassen  jede  feinere  Profilierung  vermissen,  und  doch  ist  das 
Ganze  nicht  plump;  es  erfreut  vielmehr  durch  einen  reichen  rhytiimischen  Wechsel 
von  Hell  und  Dunkel,  der  durch  einen  ausserordentlichen  Farbenreichtum  er- 
zielt wird.  Ueberhaupt  tritt  hier  die  Farbe  zum  erstenmal  und  mehr  als  an 
anderen  Monumenten  in  den  Dienst  der  Arciiitcktur.  Durch  sie  hat  hier 
das  einzelne  die  richtige  Bewertung  im  ganzen  erhalten.  So  hat  besonders  der 
Unterbau,  der  als  Träger  des  Grabmals  einer  kräftigeren  Betonung  bedurfte,  eine 
solche  durch  die  ornamentale  Gestaltung  des  antikisierenden  Abdeckungsgesimses 
erhalten!  Ein  zierliches  Sägebandmuster  —  auf  grünem  Grunde  abwechselnd 
weiss  und  rot  —  hebt  nicht  nur  den  Unterbau  gegenüber  dem  Ganzen  besonders 
hervor,  sondern  schwächt  auch  den  Kontrast  der  Horizontalen  des  Gesimses 
gegenüber  den  unvermittelt  auflaufenden  Vertikalen  der  Pilaster  ab.  Diese  schmücken 
energisch  um  den  Kern  sich  windende  Kannelüren  und  Wülste,  die  abwechselnd 
rot  und  blau  getönt  sind;  ebenso  sind  die  Zahnschnitte  der  Gesimse  hübsch 
durch  rot  und  blau  unterschieden.  Die  Wandflächen  des  Hintergrundes  zeigen 
eine  tapetenartige  Musterung  von  blauen  Lilien  auf  rotem  Grunde.  Die  verschwen- 
derische Farbenpracht,  die  die  Kapitale  und  Säulenbasen,  das  Akanthuslaub  der  Kon- 
solen, wie  überhaupt  alle  ornamentalen  Teile  auszeichnete  —  die  goldene  Rüstung 
des  Toten  zeigt  in  dunkler  Farbe  die  Ziselierung  nachgeahmt  —  verleiht  dem  Ganzen 
ein  höchst  reizvolles  Aeussere,  um  so  mehr  als  der  architektonische  Reichtum,  durch 
die  Farbe,  die  die  einzelnen  Teile  stärker  voneinander  differenziert,  gesteigert  ist 
und  die  Mängel  am  organischen  Aufbau  geschickt  verdeckt  werden.  Nicht  eine 
ernste  Feierlichkeit,  sondern  die  ganze  lustige  Formenfreude  des  Quattrocento  tritt 
dem  Beschauer  hier  entgegen  und  zwei  jugendliche  Schelmenköpfe  lachen  ihm 
zwischen  den  beiden  blattgeschmückten  Bogenzwickeln  des  Unterbaus  zudringlicher 
ins  Antlitz,  als  dies  bei  früheren  Monumenten  der  Fall  war. 

Wie  das  Baroncelligrabmal,  so  ist  auch  dies  Monument  in  formaler  Hinsicht  vor- 
bildlich für  das  Quattrocento  geworden.  Mino  da  Fiesole  hat  in  seinem  Grabmal 
des  Jacopo  von  Portugal  im  Dom  zu  Fiesole  eine  ganz  ähnliche  Komposition  bei 
genau  denselben  räumlichen  Verhältnissen  angewandt.     - 

Das  Grabmal  mit  der  umgebenden  Kirchenwand  zu  verbinden,  ist  schon  in  den 
bereits  behandelten  Trecentodenkmälem  in  Santa  Trinitä  versucht  worden ;  hier  wird 
das  Konsolengrabmal  mit  der  darunter  liegenden  Wand  durch  die  Gliederung 
derselben   in   drei   den    Bögen  jeweils   entsprechende    Felder   organisch    verbunden.' 

Das  Grabmal,  unzweifelhaft  in  seiner  Form  auch  hier  durch  das  niedrige  Ge- 
wölbe der  Kapelle,  in  der  es  seine  Aufstellung  gefunden  hat,  bedingt,  stellt  mit  dem 
gleich  zu  behandelnden  Corsinimonument   den  Höhepunkt    des   florentinischen 


■  Die  Gliederung:  der  unteren  Wand    ist    später    teilweise    übermalt    worden;    ebenso    sind    natürlich    die 
Maiereien  zu  den  beiden  Seiten  des  Grabmals  aus  späterer  Zeit. 


Treceiitograbmals  dar,  eine  in  gewissem  Sinne  i<lassische,  originale  Vollendung 
des  Typus  des  Konsolengrabmals.  Wenn  auch  eine  Anlehnung  an  das  pisaner 
Vorbild  unzweifelhaft  stattgefunden  hat,  so  zeigt  es  doch  in  der  Art  seines  Auf- 
baues eine  selbständig  schaffende  Künstlerhand,  die  dem  Schöpfer  des  Aliotti- 
mununientes  in  jeder  Hinsicht  weit  überlegen  ist.  Es  hat  deshalb  auch  nicht  an 
Leuten  gefehlt,  die  das  Grabmal  dem  Andrea  Orcagna  selbst,  dem  bedeutendsten 
florentinischen  Baumeister  der  damaligen  Zeit,  zugeschrieben  haben.  Die  Anhalts- 
punkte, die  die  Plastik  an  andern  Grabdenkmälern  zur  Bestimmung  des  Meisters 
zu  geben  vermag,  sind    hier   sehr  gering,   und  so  ist  man    allein    auf   die    spärliche 


.■\bli.  411. 


Abb.  41. 


Architektur  für  stilistische  Vergleiche  angewiesen.  Es  findet  sich  jedoch  kein 
Portal  und  keine  Nische  in  Florenz,  die  mit  den  Details  dieses  Monumentes  irgend- 
welche Verwandtsciiaft  aufweisen.  Man  ist  nach  der  schweren  und  doch  nicht 
ungefälligen  Form  des  Grabmals  am  ehesten  versuciit  an  Andrea  Orcagna  zu 
denken,  umsomehr  als  ein  Teil  des  Klosters  selbst  vielleicht  von  ihm  erbaut  ist 
und  sich  zudem  auch  einige  Verwandtschaften  namentlich  hinsichtlich  der  Gesims- 
biidungen,  der  Pilaster  u.  s.  w.  mit  den  einzigen  beglaubigten'  Werken  Orcagnas  finden 
lassen.     Aber   dort  atmet  jedes   Detail    eine   solche   Kraft   und    Frische    gegenüber 


'  Siehe  Vasari  I,  S.  606;  über  ilic  Schreibweise  seines  Namens  ebcndorl.  S.  593. 


70 


unserem  Monumente,  dass  es  ilennueh  umnunlieli  ist,  diescilie  Selmpferhanil  an/u- 
iiehnien.  Man  könnte  vielleieht  an  eine  Zeichnung  des  genannten  Meisters  denken, 
nacli  der  einer  seiner  Scliiiler  das  Monument  ausgeführt  hätte,  wie  ims  dies  ja 
öfters,  beispielsweise  für  die  Loggia  dei  Lanzi,  liezeugt  ist.  Dass  man  sieh  bei 
dem  ürabmal  der  Angehörigen  einer  der  reichsten  florentiner  Famihen,  die  so 
ausserordentlich  viel  auf  Ruhm  und  l-'runk  liiell,  an  einen  untergeordneten  Künstler 
gewendet  hat,  erscheint  von  vorneherein  unwahrseheiniicii.  Die  einzig  nähere  stilisti- 
sche Verwandtschaft  mit  florentiner  Werken,  die  ich  fand,  führt  allerdings  auch  in  die 
Nähe  Orcagnas,  nämlich  zu  seinem  bedeutendsten  Schüler,  Simone  dl  Francesco 
Talenti,  von  dessen  Hand  oder  vielieiclit  nach  dessen  Zeichnung  das  Grabmal  aus- 
geführt zu  sein  scheint.  1366  ist  es  errichtet,  1367  schmückte  Francesco  Talenti 
die  für  die  üeschichte  der  Ornamentik  so  bedeutungsvollen  Fenster  an  Or  San 
Michele.  Nicht  nur  die  kräftigen  Formen  der  Gesimse  finden  sich  hier,  sondern  auch 
dieselben  Säulciicn  mit  denselben  Kapitalen  sind  in  dem  Ruiultenster  angebracht.  Ferner 
ist  das  Motiv  der  Verbindung  lachender  Gesichter  mit  reichem  Blattwerk  hier  in 
ganz  derselben  Weise  verwandt  und  den  Masken  des  Grabmals  geben  die  hier 
zur  Darstellung  gebrachten  an  Frische  und  Originalität  der  Fmpfindung  durch- 
aus nichts  nach.  Vielleicht  musste  der  damals  vielbeschäftigte  Architekt  sich  auf 
die  Anfertigung  einer  Zeichnung  beschränken,  das  Grabmal  aber  in  seiner  Werk- 
statt  von  Schülerhänden    anfertigen  lassen. 

Das  letzte  und  schönste  Monument  dieser  Gruppe  ist  das  Grabmal  des  'i'homaso 
Corsini'  (Abb.  40)  ein  Jahr  später  1367  errichtet.  Die  lokale  Tradition  nennt  auch 
hier  Andrea  Orcagna  als  Meister. 

Ganz  ähnlich  wie  bei  den  im  vorhergehenden  betrachteten  Denkmälern  ruht 
auch  hier  das  Monument  auf  drei  sich  überkragenden  Konsolenpaaren,  die  durch 
Bögen  verbunden  sind.  Ueber  diesen  zieht  sich  ein  breiter  Gesimsstreifen  hin,  der 
die  Inschrift  trägt: 

hoc  de  corsinis  tegitur  sub  marmore  thomas 

moribus  insignis  et  clara  stirpe  beatus 

eximius  doctor  celebrato  dogmate  legum 

prebuit  hie  patrie  meliores  inclitus  annos 

in  qua  sepe  tulit  cunctos  sublimis  honores 

moxq.  senex  tota  xpo  semente  dicavit 
virginis  ecciese  miles  mundumq.  relinquens 
ecciesie  presentis  opus  fabricamq.  domosq. 
fundavit  sacris  habitanda  sororibus  istis 
obiit  in  MCCCLXVl  die  XXIII  mensis  februarii  -' 

Ueber  diesem  Unterbau  erhebt  sich  ein  schlanker,  ausserordentlich  hoher 
Baldachin  in  der  Form  einer  gotischen  Aedicula,  in  deren  Sechspassmedaillon  die 
segnende  Gestalt  des  Erlösers  erscheint  und  die  die  Figur  des  Toten  mit  dem  auf 
drei  Löwen    ruhenden  Sarkophag  einschliesst.     Dieser   ist  in    weissem  carrarischem 


>  Thomaso  Corsini  wird  in  einem  Briefe  Nicculö  Acci.iiuolis  an  seinen  Bruder  Giacomo  vom  6.  .April  13,t5 
erwähnt  und  darin  von  ihm  als  einem  «uonio  di  tant.i  autorit;^»  gesprochen;  siehe  Gayc,  Cariegirio  I,  Nr. IV.  pag. 58. 

2  Die  Inschrift  bringt  in  einer  dem  Original  nicht  ganz  entsprechenden  Weise  der  Sepoltuario  des  Rosselli 
Vol.  I,  pag.  157. 
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Marmor  gemeisseit,  während  die  mit  den  Wappen  der  Familie  verzierten  Felder 
und  der  diese  füllende  ornamentale  Schmuck  in  einer  dunkleren  Tönung  mit 
der  übrigen  Architektur  des  Grabmals  korrespondieren.  Durch  diese  koloristische  Dif- 
ferenzierung innerhalb  des  Ganzen  wird  auch  die  an  sich  recht  massige  Gestalt  des 
Toten,  die  zudem  ohne  die  vermittelnde  Bahre,  wie  wir  sie  am  Acciaiuoli-Grabmal 
u.  a.  gefunden  haben,  steif  auf  dem  Sarkophage  selbst  aufliegt,  in  besonderer  Weise 
betont.  Wie  bescheiden  äussert  sich  dies  Streben  nach  Hervorhebung  des  Toten  in 
florentinischen  Grabmälern  des  Trecento  gegenüber  den  analogen  Monumenten  an- 
derer Städte!     Die   Einfachheit  des  Aufbaues  würde  hier  fast  nüchtern  wirken,  wäre 

nicht  eine  gewisse  Eleganz  der  Formen 
und  Verhältnisse,  die  das  Grabmal  zum 
anmutigsten  des  Trecento  machen.  Frei- 
lich ist  die  plastische  Begabung  des 
Meisters  entschieden  geringer  als  die 
architektonische. 

Zweifellos  haben  Malereien  noch 
den  Reiz  des  Ganzen  gesteigert.  Die 
Rückwand  war  wahrscheinlich  über  und 
unter  dem  Sarkophag  ehemals  mitFresken 
geschmückt,  ähnlich  wie  dies  bei  dem 
gleich  zu  behandelnden  Monument  des 
Neri  Corsini  (Abb.  41)  der  Fall  ist,  das 
eine  freie  aber  weniger  glückliche  Kopie 
des  Thomaso-Monumentes  darstellt.' 

Letzteres  ist  erst  1367  entstanden.^ 
Der  Einfluss  der  Fensterdekoration  von 
Or  San  Michele  macht  sich  bereits  in 
der  Ornamentik  geltend :  in  kräftigen 
Schwellungen  und  Biegungen  lösen  sich 
die  antikisierenden  Blattformen  vom 
Grunde,  wie  dort  aus  einer  Maske  her- 
vorquellend; dennoch  kann  weder  an 
Francesco  Talenti  noch  an  Andrea  Or- 
cagna  als  Urheber  gedacht  werden. 
Weder  von  Francesco  Talentis  einzig- 
artiger Beseelung  der  Details  noch  von  Orcagnas  monumentaler  Kraft  ist  in  dem  Monu- 
ment etwas  zu  gewahren,  ganz  abgesehen  von  den  Mängeln  des  plastischen  Teils,  die 
an  die  Hand  eines  bedeutenden  Meister  überhaupt  nicht  zu  denken  gestatten.  Die  zarten 
Formen  der  Architektur  gemahnen  viel  eher  an  die  Art  sienesischer  Meister, 
wie  die  eines  Cellino  di  Nese,^  an  dessen  Hand  auch  die  Grabfigur  etwas  erinnert. 
Von    den    in    Florenz   befindlichen  Werken   könnte    höchstens    die    Dompforte    des 


Abb   42. 


'  Von  dem  Grabmal  befindet  sich  eint  Zeichnung  in  dem  Sepoltuario  des  Giov.  di  Poggio  Baldovinctti  p.  104 
in  der  Riccardiana. 

5  Da  das  neue  Jahr  erst  mit  dem  Mariae  Verl;Undigiingstag  am  24.  Mllrz  beginnt  und  Thomaso  im  Februar 
1366  gest.  ist,  so  fallt  die  Ausführung  des  Grabmals  in  das  Jahr  1367. 

ä  Siehe  Vasarl  I,  S.  490,  2.    Archivio  storico  dell'  arte  1895,  S.  268  ff. 
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Lorenzo  Giovanni  d'Amliroi,'i((,  an  dci-  sicli  niaiiLhc  (irnamcntale  Verwandtschaften 
nachweisen  lassen,'  hier  in  Verbindung  mit  dem  Grabmal  genannt  werden.  Von 
ihm  oder  einem  der  tüciitigen  am  Dom  täti,i,a'n  Steinmetzen  mag  die  Ausführung 
stammen.  Jedenfalls  ist  es  das  letzte  und  bedeutendste  Werk  des  Trecento 
auf  dem  Gebiete  des  Grabmals. 

Ein  Vergleich  des  Monumentes  mit  dem  zehn  Jahre  spiiter  entstandenen  des 
Neri  Corsiiii-  (Abb.  41),  bei  dessen  Aufbau  man  sich  im  wesentlichen  an  des 
ersteren  Form  gehalten  hatte, 
beweist,  dass  der  Meister  des 
Thomasograbmals  ein  nicht  un- 
bedeutender Kimstler  gewesen 
ist.  Das  Denkmal  des  Neri  ist 
plumper  und  schwächlicher  in 
seinen  Formen,  und  namentlich 
stehen  die  Details  bei  weitem 
der  frischen  Lebendigkeit  der 
Ornamente  des  Thomasomunu- 
mentes  nach. 

Die  Krabben  des  Giebels 
und  der  Tragkonsolen  sind  plum- 
per, die  Windungen  der  Säulen 
weniger  energisch  und  klar  von 
dem  Kern  gesondert.  Zudem 
ist  der  Sarkophag  bedeutend 
grösser  und  von  der  gleichen 
Marmorart  wie  alles  übrige,  wo- 
durch der  Aufbau  sofort  seine 
gefällige  Eleganz  verliert.  Auch 
die  Grabfigur  wie  die  übrigen 
plastischen  Details  sind  plumper. 
Die  Rückseite  ziert  die  Aufer- 
stehung Christi  und  in  den 
beiden  durch  die  Bögen  des 
Unterbaues  gebildeten  Nischen  ist  je  ein  Bischof  gemalt,  weitere  verstorbene  Ange- 
hörige der  Familie  Corsini  darstellend. '  Das  Ganze  ist  die  Arbeit  eines  tüchtigen  Stein- 

'  So  namentlich  mit  dem  Rankenwerk,  das  die  innerste  Bogenleiste  des  Portals  umzieht :  ganz  ahnlich  sind 
auch  die  Krabben  des  oberen  Wimperges. 

-  Es  gibt  zwei  Neri,  einen  alteren,  der  vor  ILNii  Prior  und  Gonfaloniere  der  Justiz  war,  siehe  Riccha  IX,  S.  So 
und  einen  jüngeren  um  den  es  sich  hier  handelt  !  .Vn  der  genannten  Stelle  hat  Riccha  auch  die  Inschrift  ver- 
ötlentlicnt ;  sie  lautet    nach  den  vor  dem  Original  vorgenommenen  Korrekturen  : 

Iste  patris  tumulus  reverendi  conlinct  ossa 

Ecclese  nerii  fesulane  antistitis  unum 

Quem  reliquos  inter  claros  corsina  propago 

Enixa  est  pairie  doctum  celebremq.  probunu]. 

Canonice  legis  qui  lucidus  enucleator 

Equa  lance  suum  volvit  dare  iura  tribunal 

Quiq.  obiit  quartadeeima  sub  luce  novemlnis 

Christi  annis  Septem  undecies  posi  millc  Irecentos. 
3  Der  Sepoltuario  des  Rosselli  gibt  an,  die  eine  der  beiden  Bischotsliguren  stelle  den  A  n  d  r  .■  a  Corsini,  den 
Erbauer  des  Grabmals  d.ir.    Siehe  Vol.  I,  pag.  39, 


Abb.  J3 
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metzen,  der  besser  getan  hätte,  sein  Vorbild  genau  zu  kopieren,  als  Aenderungen 
der   Komposition    naeh  eignem  Geschmack  vorzunehmen.  — 

Diesen  beiden  letzten  Grabdenkmälern  des  Trecento  reihen  sich  noch  einige 
Monumente  an,  die  einen  von  Norden  her  nach  Florenz  importierten  Typus  ver- 
treten. Bezeichnenderweise  sind  die  beiden  hier  zu  nennenden  Denkmäler  schon 
sehr  frühzeitig  aus  dem  Innern  der  Kirche  fortgeschafft  worden  und  stehen  heute  an 
der  längs  der  Fassade  des  Schiffes  sich  hinziehenden  östlichen  Vorhalle  von  Santa 
Croce.  Für  das  Kircheninnere  waren  eben  frei  auf  Säulen  oder  Karyatiden  stehende 
Sarkophage  räumlich  zu  anspruchsvoll,  weshalb  auch  die  beiden  Vertreter  dieses 
Grabmalstypus  in  Florenz  keine  Nachfolge  gefunden  haben.  Anderwärts,  im  Norden,  in 
Padua,  Verona  und  Bologna,  wo  man  noch  im  Trecento  gewohnt  war,  monumentale 
Gräber  im  Freien,  meist  in  der  Umgebung  der  Kirche,  zur  Aufstellung  zu  bringen, 
mag  die  Tradition  ein  gewichtiger  Faktor  für  die  Erhaltung  dieser  Komposition 
gewesen  sein.  Hier  aber  blieben  das  Wandnischen-  und  Konsolengrabmal,  die  räum- 
lich anspruchslosesten  Formen,   die  bevorzugten  Typen. 

Das  Grabmal  des  Alamanni  (Abb.  42)  zeigt  über  einer  niedrigen  Platte'  den 
Sarkophag  auf  vier  Säulen  gestellt,  nach  Burckhardt  die  älteste  Art,  ihn  monumental 
bedeutend  zu  machen.-  Der  Sarkophag  hat  die  übliche  trapezförmige  Bedachung  des 
pisanischen  Grabmals.  Die  Vorderseite  ist  wie  dort  in  Felder  eingeteilt,  die  seit- 
lichen  tragen  die  Wappen,'  das  mittlere  zeigt  die  Inschrift: 

S.  egregii  militis  /  dni  alamanni  de  /  cavicciulis  et  heredu.  /  qui  obiit  die  VI 
me/sis   ianuarii   MCCCXXXVII  quoq.  aie  requiescat  in  pace. 

Reichliche  Spuren'  erweisen,  dass  die  Farben  einen  wesentlichen  Bestandteil 
der  künstlerischen  Wirkung  bildeten. 

Wie  schon  erwähnt,  ist  das  genannte  Monument  das  einzige  Beispiel 
dieses  Typus  auf  florentinischem  Gebiete.  In  der  Umgebung  von  Florenz,  in 
Forli,  ist  das  Grabmal  des  Giacomo  Salomoni  ganz  ähnlich  gestaltet.  Im 
Quattrocento  verschwindet  dieser  Typus  jedoch  völlig  aus  Toskana,  während 
man  in  Oberitalien  und  in  Neapel  ihn  in  die  Formensprache  der  Renaissance  über- 
setzte. 

Aehnlich  wie  das  Monument  des  Alamanni  geht  auch  die  Komposition  des  Grab- 
mals des  Francesco  und  Simone  de  Pazzi  ^  (Abb.  43)  auf  fremdes  Vorbild  zurück. 
Die  Säulen,  die  die  Kanzel  oder  den  Sarkophag  trugen,  wurden  durch  die  Schule  von 
Pisa,  anscheinend  unter  französischen  Einflüssen  mit  Figuren  geschmückt,  die  mehr 
oder  minder  mit  dem  Kern  dieser  Säulen  verwachsen  waren,  oder  aber,  diese  ganz 
auflösend,  mit  Basis  und  Kapital  versehen,  selbst  zu  karyatidenartigen  Stützen 
wurden.  Giovanni  Balduccio  hat  diesen  Typus  nach  Norditalien  übertragen  und 
ihm  im  Grabmal  des  San  Pietro  Martire  in  San  Eustorgio  zu  Mailand  die  schönste 


>  Die  Platte  ist  heute  ergilnzt. 

-  Siehe  Cicerone  II,  1.  2.  S.  101  i.  Siehe  aueh  das  schon  früher  genannte  Papslgrabmal  Gregor  X.  (siehe 
Abb.  3a)  im  Dom  von  Arezzo,  das  man  dem  Margcrilhonc  zugeschrieben  hat. 

ä  Ein  Drittel  der  Wappcnflilche  zeigt  auf  goldenem  Grund  einen  Lorbeerkranz,  der  übrige  Grund  ist  blau. 

*  DcrGrund  der  KnospenkapitiUc  war  rot,  die  Ornamentik  anscheinend  golden,  ebenso  zeigen  die  Ornamcnt- 
felder  wie  die  Architekturen  selbst  am  Sarkophagboden  reichliche  Farbspuren. 

^  Nur  von  Francesco  wissen  wir,  dass  er  als  einer  der  angeschendsten  Kaullcutc  131Ö  Gesandter  in  Sicna 
war;   siehe  Gozzini  op.  cit.  pag,  51;  Francesco  war  der  Sohn  des  Simone. 
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Vollendung  verliehen.'  Durch  die  pisanische  Schule  ist  er  ilann  auch  nach  dem 
Süden,  ja  seihst  his  Salerno  gedrungen.  In  Neapel  ist  die  Karyatide  als  Sarkophag- 
träger die  typische  Begleiterscheinung  des  Trecentograhniais  geworden.  Auch  das 
Monument  des  Alanianni  weist  unter  pisaniscliern  tintiuss  diese  Eigentümlichkeit  auf; 
aber  das  Motiv  ist  hier  in  einer  von  andern  Denkmälern  prinzipiell  verschiedenen 
Art  verwandt:  die  Figuren  bekleiden  nicht  den  Kern  der  Säule,  der  dort  als  der 
eigentlich  stützende  Teil  erscheint,  sondern  sie  tragen  seihst  und  zwar  zum  ersten- 
male  ähnlich  wie  in  der  Barockzeit,  in  völlig  naturalistischer  Weise,  unter  krampf- 
hafter Anstrengung,  den  schweren  Marmorsarkophag.  Vielleicht  ist  dies  das  früheste  Bei- 
spiel einer  Einwirkung  der  Gepflogeniieitcn  bei  Leichenbegängnissen  auf  die  Gestal- 
tung des  Grabmals.  Kein  geringerer  als  Donatello  hat  dies  Motiv  in  derselben 
naturalistischen  Weise  am  Brancaccigrabmal  zur  Anwendung  gebracht.  Am  Pazzi- 
monument  tragen  an  Stelle  der  Verwandten  und  Angehörigen  die  vier  Tugenden, 
Fides,  Prudentia,  Fortitudo  und  Justitia  den  Sarkophag.  Diese  stehen  auf  kräftigen 
Postamentchen  aus  grünem  Marmor.-  Der  hohe  Sockel  des  Ganzen  ist  modern 
und  ehemals  wohl  niedriger  gewesen,  ebenso  wie  die  Anordnung  der  >< Karyatiden- 
wahrscheinlicii  eine  andere  gewesen  ist;  sie  waren  jedenfalls  in  gleichen  Ab- 
ständen voneinander  entfernt,  und  nicht  wie  heute  paarweise  an  den  Ecken  gruppiert.^ 
Die  drei  Medaillons  an  der  Stirnseite  des  Sarkophags  sind  durch  die  Reliefs  der 
Halbfiguren  Marias,  Christi  und  des  Johannes  geschmückt.  Das  übliche  trapezförmige 
Dach  mit  kräftiger  Deckplatte  trägt  im  mittleren  Felde  das  Wappen  der  Familie.' 
Unter  der  Bekrönungsleiste  des  Sarkophags  steht  die  Inschrift : 

s.  dni.  Francisci  et.  dni.  Simonis  de  Pazzis  et  solumodo  filio  desce(n)dentium  (?)  ^ 
dni  Francisci. 

Reicher  Farbenschmuck,  der  feil  weise  heute  noch  deutlich  zu  erkennen  ist, 
überzog  das  Ganze.  Der  Grund  der  Felder  des  Sarkophagbodens  war  rot,  das 
diese  zierende  Akanthuslaub  golden,  die  dazwischen  sich  hinziehenden  Linien  schwarz. 
Golden  und  grün  scheinen  die  Zahnschnitte  der  Gesimse  und  der  Medaillons  bemalt 
gewesen  zu  sein.  Ebenso  war  der  Grund  der  Reliefs,  der  freiplastische  Teil  und 
die  Zwickel  der  Medaillons  mit  Farben  geschmückt. 

Was  nun  den  Stil  des  figürlichen  Teiles  betrifft,  so  weist  dieser  die  Entstehung 
des  Denkmals    in    die    erste    Hälfte  des    14.  Jahrhunderts  zurück,  da    er    noch    ganz 

■  Siehe  Meyer,  op.  cit.,  Seite  12  IT.  Meyer  geht  leider  auf  die  Herkunft  des  Kompositionellcn  nicht  ein.  Viel- 
leicht ist  bisher  der  französische  Ursprung  dieses  Motives  nicht  genügend  betont  worden.  Giovanni  Pisano  hat  e.s 
zum  erstenmale  in  seinem  Grabmal  Heinrichs  VII.  in  Toskana  eingeführt;  die  An  der  Verbindung  von  Silulenkem 
und  Statue  ist  genau  dieselbe,  wie  sie  in  der  Kathedrale  von  Charlrcs  vorkommt.  Es  ist  interessant,  dass  die 
Karyatide  in  dieser  charakteristischen  Form  sich  gerade  in  denjenigen  Teilen  Italiens  am  häutigsten  Hndet.  die  den 
französischen  Einflüssen  am  stärksten  ausgesetzt  waren:  in  Oberilalien  und  Neapel.  In  Rom  ist  kein  Beispiel  für 
diesen  Typus  zu  finden.  In  Toskana  wird  er  von  demjenigen  Meister  angewandt,  dessen  plastischer  Stil  ohnedies 
nach  Frankreich  weist:  von  Giovanni  Pisano  und  seiner  Schule.  .Aus  dieser  sind  uns  nur  die  beiden  oben- 
genannten Grabdenkm.tler  in  S.  Croce  erhalten.  Die  Skepsis  Dr.  Brachs  gegen  den  französischen  Einfluss  vennag 
ich  demnach  nicht  zu  teilen.  Ich  möchte  übrigens  nicht  verfehlen,  d.arauf  hinzuweisen,  dass  die  Verbindung  von 
Pultenköpfen  mit  -Akanlhusornamentik,  ein  in  Frankreich,  namentlich  an  der  Kathedrale  von  Charlres  häulig  vor- 
kommendes Motiv  darstellt,  das  vielleicht  von  dort  nach  Italien  gekommen  ist.  Desgleichen  sind  die  korinthischen 
Säulenkapitäle,  wie  wir  sie  schon  im  Kreuzgang  von  St.Trophim  in  .-Vrles  finden,  denen  an  der  Fassade  des  Domes 
zu  Pisa  sehr  verwandt.  Auch  die  Ornamentik  der  Portale  des  Baptisteriums  zu  Pisa  zeigt  mit  der  von  Chartrcs 
viele  Verwandtschaft. 

s  Die  beiden  Eckpostamentchen  sind  modern. 

'  Die  spätere  selbstbewusste  Zeit  ist  selbst  bei  der  Neuaufstellung  vorhandener  Monumente  ganz  nach 
ihrem  Geschmack  verfahren. 

*  -Auf  einem  Felde,  das  mit  Kreuzen  geschmückt  ist,  zwei  affrontierte  Delphine. 

'  Statt  des  hier  eingesetzten  «M»  zeigt  das  Original  ein  OCI,  w.-is  möglicherweise  ein  Versehen  der  Stein- 
metzen ist. 


den  unmittelbaren  Einfluss  Giovanni  Pisanos  zeigt:  die  eigentümliche  Kontrapostierung 
des  Körpers,  durch  die  Schulter  und  Spielbein  auf  ein  und  derselben  Seite  zugleich 
vorgeschoben  werden,  das  Krampfhaft,  Gewaltsame,  in  dem  sich  hier  die  ungebändigte 
Lebensenergie  Giovannis  durch  die  Hand  eines  unbedeutenden  Meisters  kündet,  die 
nervösen  Falten  der  niedrigen  Stirn  sind  hierfür  deutliche  Kennzeichen.  Die  weiche, 
schüchterne  Faltung  der  Gewandung,  die  dünnen  Arme,  die  nach  Art  des  Giovanni 
meist  hart  an  den  Körper  gelegt  sind,  erinnern  sogar  noch  vielfach  an  Gebilde  der 
älteren  heimischen  Kunst,  wie  etwa  an  das  Martinsreiief  am  Dom  zu  Lucca.  Den 
Namen  des  Meisters  zu  nennen,  vermag  ich  nicht  und  muss  mich  mit  dieser 
Charakterisierung  begnügen.     - 


Ueberblickt  man  kurz  die  verschiedenen  Gestaltungen  des  florentinischen 
Trecentograbmais  und  sucht  das  ihnen  allen  Gemeinsame,  Charakteristische  festzu- 
stellen, so  ist  es  vor  allem  eine  erstaunliche  Einfachheit,  ja  teilweise  Nüchtern- 
heit, die  fast  sämtlichen  Grabanlagen  eigen  ist  und  die  bei  einem  Vergleich 
mit  den  römischen  und  pisanischen,  oder  gar  den  lombardischen  und  napolitanischen 
Monumenten  dem  Betrachter  in  gesteigertem  Masse  zum  Bewusstsein  kommt.  Wie 
schon  bemerkt,  hatten  räumliche  Rücksichten  zu  der  Bevorzugung  zweier  Grab- 
malstypen, des  Nischen-  und  Konsolengrabmals,  geführt.  Neben  der  dimensionalen 
Beschränkung  fällt  aber  zugleich  auch  die  Spärlichkeit  des  figürlichen 
Schmuckes  auf: 

Unter  allen  florentinischen  Trecentograbmälern  stellen  nur  sechs  die  Gestalt  des 
Toten  dar.  Aber  man  hat  versucht,  wie  beim  Monument  des  Piero  Bandini,  allein 
durch  eine  organische  Vereinigung  von  Architektur  und  Ornament  eine 
harmonische  Wirkung  zu  erzielen. 

Diese  Beschränkung  ist  aber  nicht  etwa  als  ein  Unvermögen,  sondern  vielmehr 
als  eine  vornehme  Gehaltenheit  zu  bezeichnen,  eine  Eigenschaft  der  allein  es 
zu  danken  ist,  dass  die  florentinische  Kunst  eine  von  keinem  Volke  und  keiner  Zeit 
jemals  wieder  erreichte,  ähnliche  Blüte  des  dekorativen  Stiles  zu  verzeichnen  hat. 
Denn  in  der  Baukunst  ist  das  statische  und  konstruktive  Element  ein  die  Phantasie 
des  Künstlers  hemmender  Faktor,  der  ihn  zwingt,  die  künstlerischen  Ideen  auf  einer 
realen  Zweckmässigkeit  aufzubauen.  Bei  den  Produkten  der  dekorativen  Architektur, 
die  mehr  oder  minder  von  diesen  Forderungen  der  Wirklichkeit  unabhängig  sind 
und  in  der  deshalb  die  Phantasie  unbeschränkte  Herrscherin  der  Formen  ist,  be- 
darf es  der  ganzen  Selbstzucht  der  schaffenden  Künstlernatur,  um  allen  diesen 
Gebilden  einen  wenigstens  scheinbaren  konstruktiven  Zweck,  und  auch  dem  kleinsten 
Teile  durch  die  diesem  zugrunde  liegende  bauliche  Idee  innerhalb  des  Ganzen  eine 
Daseinsberechtigung  zu  verleihen. 

Freilich  von  dieser  dekorativen  Architektur  ist  im  Trecento,  am  Grabmal  we- 
nigstens, '  noch  nichts  zu  bemerken.  Wo  überhaupt  Architektur  verwandt  worden 
ist,  handelt  es   sich    um    schematische   Anbringung   des    recht   nüchternen  gotischen 


■  Zu  den  frühesten  Ansätzen  einer  dekorativen  Architektur  gehört  vor  allem  das  Tabernakel  Andrea 
Orcagnas,  worüber  in  dem  Kapitel  über  das  Verhältnis  der  Grabarchitektur  zur  Monumentalbaukunst  zu  sprechen 
sein  wird. 
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Formenschatzes.  Dieses  Sichbcscheideii  in  einfacher  Zweckmässigkeit  —  nur  der 
Sarkophag  und  die  Nisclie  ist  gegeben  —  war  der  grundlegendste  Faktor  für  die 
herrliche   Blüte    des    dekorativen  Stiles    im  Quattrocento. 

Die  Grabmäler  dieser  Zeit  haben  als  soklie  keine  besondere  künstlerische  Be- 
deutung. Sie  sind,  wie  gezeigt  wurde,  ganz  wie  die  florentinische  Plastik  und 
Malerei  durch  die  pisanische  und  sienesische  Kunst  in  ihren  Formen  beeinflusst. 
Auch  in  der  Komposition  der  Grabdenkmäler  scheint  in  der  ersten  Hälfte  des 
Jahrhunderts  der  pisanische,  in  der  zweiten  der  sienesische  Hinfluss 
überwogen  zu  haben.  — 

Wie  die  Literatur  so  hat  auch  das  Grabmal  im  ganzen  noch  eine  bürgerliche  und 
oft  spiessbürgerliche  Physiognomie.'  Freilich  verdiente  die  Fassade  der  Gruft  der 
Albergotti,  die  in  iiirem  monumentalen  Ernst  und  ihrer  ungelenken  Kraft  schon  an 
Bauten  wie  die  Loggia  dei  Lanzi  des  Orcagna  und  Taienti  erinnert,  diese  Bezeich- 
nung ebensowenig  als  die  fröhliche  Pracht  des  Acciaiuoligrabmals.  Den  <■  avelli» 
aber,  und  den  von  ihnen  abhängigen  Formen  haftet  bei  ihrer  geringen  Diffe- 
renzierung der  Kompositionen  noch  etwas  von  dem  korporativen  Charakter 
des  Mittelalters  an:  die  Gräber  an  der  Fassade  von  Santa  Maria  Novella  sind 
hierfür  das  bezeichnendste  Beispiel.  Nur  der  ganze  oder  teilweise  Verzicht  auf 
die  religiösen  Darstellungen  gemahnt  daran,  dass  die  Zeiten  andere  geworden 
sind!  Gegenüber  dem  förmlichen  Programm  der  pisanischen  Grabmäler  sind  die 
Heiligen,  wo  sie  nicht  ganz  fortgelassen  sind  oder  als  dekorative  Glieder  des  Sarko- 
phags eine  unbedeutende  Rolle  spielen,  zum  erstenmal  am  Monument  des  Piero 
Bandini  bescheiden  auf  die  Bogenlünette  der  Nische  beschränkt.  Bis  zu 
einem  gewissen  Grad  waren  ja  schon  seit  Anbringung  der  knieenden  Figur  des  Ver- 
storbenen im  Mosaikbilde  an  der  Rückwand  des  Grabmals  oder  wie  in  Pisa  durch 
Wiedergabe  der  freipiastischen  Gestalt  des  Toten,  der  neben  der  Maria  kniet,  die 
religiösen  Darstellungen  in  den  Dienst  des  zu  verherrlichenden  hidividuums  getreten. 
Nunmehr  wird  bald  mehr  oder  minder  auf  die  sichtbare  Ehrung  durch  die  Gottheit 
verzichtet.  Ehre  und  Ruhm  auf  Erden  waren  dem  einzelnen  wichtiger  geworden  als 
solche  im  Himmel. 

Dazu  kommt,  dass  seit  langem,  besonders  aber  seit  dem  13.  Jahrhundert,  das 
geistliche  Gewand  in  Florenz  nur  lose  aufsass  und  nirgends  sich  der  Zweifel  an  den 
religiösen  Dogmen  in  der  Bildung  von  Sekten  stärker  äussert  als  gerade  hier.- 
Im  Grabmal  vor  allem  kann  man  die  ersten  und  unmittelbarsten  Reflexionen  dieser 
allgemeinen  kulturellen  Wandlungen  auf  die  Kunst  gewahren !  Immerhin  besass  es 
noch  nicht  die  Bedeutung  wie  in  der  kommenden  Zeit,  was  schon  die  Tatsache 
beweist,  dass  mit  der  Errichtung  von  Grabdenkmälern  um  diese  Zeit  zumeist  nur 
Künstler  zweiten  oder  dritten  Ranges  betraut  wurden,  selbst  in  Fällen,  in  denen 
es  sich  um  die  Erbauung  von  Denkmälern  für  bedeutende  und  ruhmbegierige  Männer 
handelte.  Nicht  ein  einziges  Trecentograbmal  auf  florentinischem  Boden  lässt  sich 
mit  Sicherheit  auf  einen  der  bedeutenden  einheimischen  Meister  zurückführen.  Das 
Grabmal    scheint    hier    überhaupt    mehr    als   in    andern   Städten    nur    eine   sekun- 


'  Gaspary  Italien.  Literaturgcsch.  Strassburg  1885.  Band  V,  S.  37 
s  Siehe  Davidsohn,  op.  eit.  S.  698  ff. 
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däre  Bedeutung  für  die  Befriedigung  der  wachsenden  Ruhmsucht  gegenüber  den 
Stiftungen  kirchlicher  oder  gemeinnütziger  Bauten  liesessen  zu  haben,  durch  deren 
Errichtuno-  die  einzehien  Familien  ihren  Reichtum  unter  dem  Deckmantel  christ- 
licher Werktätigkeit  stolz  zur  Schau  zu  tragen  pflegten.  Der  einzelne  oder  seine 
Familie  selbst  mochte  auch  aus  politischer  Klugheit  in  einer  Zeit,  wo  die  noch 
stark  hervortretenden  republikanischen  Ideen  ängstliche  Wahrung  und  Berück- 
sichtigung durch  den  einzelnen  erforderten,  eine  allzu  auffällige  Verherrlichung  im 
Grabmal  vermeiden.  Der  Mass  gegen  die  Tyrannen  lag  ja  dem  Florentiner  der  da- 
maligen Zeit  gewissermassen  im  Blute  und  damit  hängt  wohl  der  sonst  bei  dem 
Südländer  ungewohnte  Abscheu  vor  Pomp-  und  Prachtentfaltungen  bei  Leichenbe- 
gängnissen privater  Persönlichkeiten  zusammen.  «Bei  den  damaligen  florentinischen 
Autoren  begegnet  man  einem  durchgehenden  Mass  gegen  dieses  ganze  Wesen. 
Schon  das  pomphafte  Aufziehen,  das  Prachtkostüm,  wodurch  die  Gewaltherrscher 
weniger  ihrer  Eitelkeit  genüge  tun,  als  vielmehr  Eindruck  auf  die  Phantasie  des 
Volkes  machen  wollen,  erweckt  ihren  ganzen  Sarkasmus».'  Die  Erzählungen  Fi- 
neschis  (siehe  Seite  46)  bestätigen  dies  nur.-'  Hierin  findet  der  schon  einmal  betonte 
demokratische  Charakter  des  florentiner  Trecentograbmals  seine  Erklärung.  Frei- 
lich muss  man  sich  stets  vor  Augen  halten,  dass  das  Grabmal  nicht  allein  der  Be- 
friedigung von  Ruhm  und  Ehrgeiz  gedient  hat,  ja  dass  es  in  dieser  Hinsicht  gegen- 
über anderen  nur  eine  sekundäre  Bedeutung  besessen  hat.  Die  Bildnisse  der  Stifter 
und  berühmter  Persönlichkeiten  sahen  bereits  im  Trecento  von  den  Freskogeschmückten 
Kirchenmauern  auf  die  gläubige  Gemeinde  herab,  und  wie  einst  an  dem  Sarkophag 
des  Römers  und  Etruskers  unter  den  Göttern  kämpfend  der  Verstorbene  heroisiert 
wurde,  so  begegnen  wir  jetzt  analogen  Erscheinungen  bei  den  geistesverwandten, 
christlichen  Nachkommen  derselben.  Man  hat  schon  um  diese  Zeit  angefangen  es  als 
die  höchste  Ehre  zu  betrachten,  in  den  auf  der  Erde  sich  abspielenden  Szenen  der 
christlichen  Heilsgeschichte  der  Gottheit  sich  im  Bilde  nähern  zu  dürfen  und  so  ver- 
ewigt an  geweihter  Stätte  der  Nachwelt  sich  zum  dauernden  Gedächtnis  aufzudrängen. 
Aber  diese  noch  diskreten  Aeusserungen  religiöser  Sinnlichkeit  und  persönlichen 
Ehrgeizes  treten  ganz  zurück  gegen  die  von  den  einzelnen  Kirchen  erteilten  und 
eifrigst  begehrten  Privilegien :  das  wächserne  Abbild  —  sei  es  in  Lebensgrösse,  an- 
getan mit  den  eigenen  Kleidern  oder  hoch  zu  Ross  —  in  der  Kirche  aufstellen  zu 
dürfen.  Die  Sitte  die  man  einst  in  Athen  kultivierte,  der  helläugigen  Göttin  im  ge- 
heiligten Bezirke  seine  Statue  zu  weihen,  taucht  nun  in  neuer  christlicher,  aber  weit 
weniger  anziehender  Gestalt  auf,  entschieden  die  hässlichste  Frucht  der  Verbindung 
heidnischer  Sinnesfreudigkeit  und  christlicher  Demut.  Gerade  die  Florentiner  haben 
«diesen  Bildzauber  in  krassester  Form  am  eifrigsten  betrieben  und  die  monumentalen 
Räume  ihrer  Bettelordenskirche  manchmal  einem  Wachsfigurenkabinett  nicht  unähnlich 
gemacht».  «In  dem  Weihgeschenke  an  heilige  Bilder  hatte  die  katholische  Kirche, 
in  weltdurchschaucnder  Erkenntnis,  den  bekehrten  Heiden  eine  legitime  Entladungs- 
form für  den  unausrottbaren  religiösen  Urtrieb  belassen,  dem  Göttlichen  in  der  fass- 
baren Form  des  menschlichen  Abbildes  sich  in  eigener  Person  oder  im  Abbilde  an- 


'  Burckhardt.  Kult.  d.  Rc-n.  BJ.  16,  11,  .^nm,  1. 

ä  Siehe  Warburg,  Bildniskunst  und  tlorenlinisches  BUrgurtuin.  Leipzig  WH  S.  11  und  Anhacig  I. 
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nähern  zu  können..  Es  ist  wichtig  sich  dessen  auch  bei  der  BelrachtunK  des 
Quattrucentt)grabnia!s  zu  erinnern  und  stets  zu  bedenken,  dass  das  ehrgeizige  Streben 
nach  verschiedenen  Seiten  Gelegenheit  hatte,  sich  zu  «entladen». 

Dass  auf  dem  Gebiete  des  Grabmais  vom  allgemeinen  ästhetischen  Standpunkt 
aus  kaum  etwas  wirklich  bedeutendes  geleistet  wurde,  lag  aber  nicht  nur  in  diesen 
kulturhistorischen  Faktoren,  sondern  zugleich  auch  im  Wesen  der  Sache  selbst  begründet. 

Durch  das  Wandnischengrabmal,  dessen  Entwicklung  wir  ja  bis  zur  Ein- 
führung der  Architektur  in  dasselbe  verfolgt  haben,  war  ein  neues  ästhetisch- 
künstlerisches Problem  gestellt.  Die  Gotik  konnte  dessen  Lösung 
hier  wo  es  galt  mit  Flächen  zu  operieren,  niemals  bringen.  Es  war 
vielleicht  nicht  zuletzt  das  Stilgefühl,  das  die  Schöpfer  der  Grabdenkmäler  in 
Santa  Croce  veranlasste,  die  unangenehmen  Rückwände  mit  denen  die  Gotik  doch 
nichts  anzufangen  wusste,  zu  durchbrechen  und  so  eine  dem  Wesen  des  nor- 
dischen Baustils  entsprechende  Form  zu  finden.  Die  Wände  der  Nische  und  die 
Horizontale  des  Mittelpunktes  des  ganzen  Aufbaus,  des  Sarkophags,  bildeten  eine 
unüberbrückbare  kompositioneile  Schwierigkeit  für  die  Gotik.  Erst  als  die  Baukunst 
wieder  in  ihrem  innersten  Wesen  als  Raumkunst  erkannt  worden  war  und  die 
flächengliedernden,  nicht  negierenden  Formen  der  Antike  wieder  aufzuleben  be- 
gannen, war  die  Lösung  dieser  neuen  künstlerischen  Aufgabe  möglich  und  die 
grössten  Meister  versuchten  sich  in  ihr.  Ein  herrlicher  Wettstreit  sollte  nun  um 
dasselbe  Problem  beginnen.  Ein  Jahrhundert  hindurch  dauerte  der  Kampf  um  die 
Palme:  von  Donatello  bis  Michelangelo! 
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Abb.  44.' 


'  Miniatur  aus  dem  Pariser  Boccaccio-Kodex  in  der  Bibiiothcque  Xationale,  Fonds  Italien  f.  7<),  über  der 
Einleitung  zum  vierten  Tage;  links  beklagt  Filippo  BalJuccio  mit  seinem  Söhnchen  den  Tod  seiner  Frau,  dann 
sehen  wir  ihn  in  demselben  Bilde  im  Hinlergrund  in  der  Einsamkeit  in  einer  Hütte,  den  Sohn  belehrend;  auf  dem 
Bilde  rechts  kommen  Vater  und  Sohn  nach  Florenz,  wo  der  Sohn  zum  erstenmal  der  «Ganslein>  ansichtig  wird. 
D.as  architektonische  Beiwerk  ist  besonders  wichtig  und  interessant:  Wir  sehen  hier  die  älteste  Darstellung  des 
Baptisteriums,  rechts  den  Palazzo  vecchio ;  d.aneben  San  i^eparata,  links  Jen  berühmten  Turm,  Torre  del 
Guardamorto  genannt  (siehe  Rossclli,  SepoUuario  Vol.  II.  dort  auch  die  Erzählung  Giov.  Villanis  aus  dem  37. 
Kapitell,  dieser  Turm  war  zu  Ehren  deramBaptisterium  begrabenen  Toten  am  E  ingang  zum 
Corso  degli  .•Xdimari  errichtet.  Im  Jahre  1218  hatten  die  Ghibellinen  den  Turm  am  Fundament  ausgehöhlt 
und  auf  Holzpfahle  gestutzt,  die  sie  anzündeten.  Sie  hofften,  er  würde  aufs  Baptisterium  fallen  und  dieses  zer- 
schmettern. Der  Turm  stUrzte  jedoch  nach  der  andern  Seite.  Um  diesen  Turm  herum  standen  viele  Särge  der  Vor- 
nehmen, ebenso  wie  vor  San  Reparata.  Der  grössere,  rechte  Turm  ist  der  Giottos.  —  Siehe  noch  Davidsohn.  Gesch. 
von  Florenz,  S.  7:)^,  .Anm.  3. 
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Abb.  45 


III. 


DAS  FLORENTINISCHE  QUATTROCENTOQRABMAL. 


Lange  genug  hatte  die  Baukunst  warten  müssen,  «die  Renaissance  gewisser- 
massen  vor  der  Türe  gestanden»  bis  es  aucli  ihr  vergönnt  war,  ein  klassisches 
nationales  Gepräge  zu  erhalten.  Rascher  und  radikaler  als  auf  allen  übrigen  Ge- 
bieten der  Kunst  vollzog  sich  hier  der  Sieg  des  neuen  Geistes.  Die  Pazzikapelle 
ist  das  erste  Glaubensbekenntnis  der  eben  anbrechenden  Epoche  auf  architektoni- 
schem Gebiete.  Die  Poesie  der  Baukunst  wird  nun  vom  Zweck  geboren.  Eine  selbst- 
herrliche Künstlerhand  beginnt  frei  mit  dem  Räume  zu  schalten,  dessen  rhythmische 
Gestaltung  zum  künstlerischen  Prinzip  erhoben  wird.'  Der  Inhalt  der  Baukunst  ist 
wieder  die  Bildung  des  Raumes  geworden;  dieser  mit  seinem  Horizontale  und  Vertikale, 
Stütze  und  Last  zugleich  in  sich  schliessenden  und  versöhnenden  Gewölbe,  ist  ja  «ein 
abgeschlossenes  Unendliches,  dem  Menschen  analoger  als  der  Sternenhimmel,  dieser  reisst 
uns  aus  uns  selbst  hinaus,  jener  drängt  uns  auf  die  gelindeste  Weise  in  uns  selbst  zu- 
rück». (Goethe.)  Dies  «abgeschlossene  Unendliche»  entsprach  dem  Fühlen  der  Zeit.  Das 
lachende  Blau   des  Südens  duldet  ohnedies  keine  weihevolle,  in  Sehnsucht  sich  ver- 


'  Der  Kirchenbau  hatle  als  er<itfr  die  Raumgeslaltunj;  in  den  Gotteshäusern  der  Bettelorden  zum  künstler- 
ischen Prinzip  erhoben.  Die  potischcn  Formen  sind  jedoch  einer  konsequenten  Durchttihrunfjf  dieses  .Sirehens  hin- 
dernd im  We(fe  gestanden.  Das  Verdienst  hierauf  zuerst  aufmerksam  gemacht  zu  haben  {rebtihrt  Prof.  Thode  in 
dem  schon  zitierten  Buche  Franz  von  Assisi  und  die  Kunst  der  Renaissance,  Seite  310  flf. 
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Eehrende  Mystik.  Eine  dascinsfreiidige  Heiterkeit  zeichnet  Italiens  Bewohner  im  allge- 
tneinen,  das  Quattrocento  aber  im  besonderen  aus.  Ein  harmonischer  Ausj^icich  zwischen 
weltfroher  Siniiesiiist  und  geistij,'er  Erliabeiiheit  war  die  allen  Künsten  dieser  Zeit  ge- 
meinsam zu.urundeliegende  Aufgabe.  Mag  diese  Harmonie  namentlich  auf  literarischem 
Gebiete  mangels  einer  geistigen  Tiefe  auch  eine  oberflächliche  sein,  ein  unendliches 
Glücksgefühl  wusste  sie  doch  zu  erzeugen,  das  eben  das  Fehlen  einer  dämonisch 
iiberschwänglichen  Leidenschaft  und  eines  faustischen  ürübcins  erst  möglich  machte. 
Die  holde  Märchenlust,  die  schelmische  Grazie,  die  diesem  Gefüiil  entsprangen, 
verbanden  sich  überall  mit  kecker  auf  der  breiten  Strasse  des  Lebens  erwachsenen 
Daseinsfreude,  die  auch  in  der  Kunst  sich  widerspiegelte.  Die  festlich-üppige  Pracht, 
die  sie  hier  erzeugte,  vermählte  sich  nur  in  Florenz  und  zwar  hier  auf  allen 
Gebieten  der  bildenden  Kunst  mit  dem  zügelnden  Ernst  des  Gedankens. 

Die  Logik  des  Romanen  gewann  in  dieser  Stadt  für  die  Kunst  eine  besondere 
Bedeutung.  Auf  die  Malerei  konnte  ein  konstruierender  Geist  erkältend  wirken,  für 
die  Baukunst  aber  ist  logische  Konsequenz,  der  einzige  fruchtbare  Nährboden,  auf 
dem  auch  hier  die  neue  Architektur  entstand. 

«Die  Tochter  Roms»,  der  schon  Giovanni  Viilani  im  13.  Jahrhundert  die  Blüte 
und  grosse  Dinge  prophezeite,  entfaltete  nun  das  geistige  Erbe,  und  die  Antike  be- 
ginnt in  neuer  Gestalt  voll  jugendlichen  Liebreizes  und  unendlicher  Lebenslust  auf 
florentinischem  Boden  sich  zu  erheben.  Der  sonnige  Glanz  dieser  neuen  Formen- 
welt überflutete  gar  bald  ganz  Italien  und  ihrer  übersprudelnden  Kraft  beugte  sich 
allerorts  willig  die  Kunst.  In  mächtigem  Ansturm  sucht  sich  diese  neue  ihrer  Grösse  und 
Kraft  vollbewusste  Zeit  in  gewaltigen  Monumenten  zu  betätigen,  aber  nur  weniges 
hat  ein  tragisches  Geschick  in  einer  dem  Sinne  ihrer  Schöpfer  entsprechenden  all- 
seitigen Vollendung  und  ungetrübter  Schönheit  der  Nachwelt  erhalten.  Die  maje- 
stätischen Linien  der  Kuppei  Brunellescos  kommen  nur  von  aussen  und  auch  hier 
nicht  in  ganzer  Reinheit  zur  Geltung,  von  der  geplanten  Gestalt  des  Pittipalastes  hat 
man  nur  ungewisse  Vorstellungen,  die  Pazzikapelle  ist  unvollendet  geblieben  und 
Santo  Spirito  von  späteren  Meistern  verstümmelt  worden.  Dem  finsteren  Ernste  des 
traditionellen,  Festungs-ähnlichen  Wohnhauses  vermochte  die  Zeit  die  heitere 
Anmut  ihres  Wesens  nur  langsam  aufzuzwingen  und  in  dem  Sakralbau  beherrscht 
die  bauliche  Idee,  die  den  mächtig  entflammten,  nationalen  Ehrgeiz  in  räumlich 
grandiosen  Monumenten  zu  befriedigen  hatte,  fast  ausschliesslich  der  konstruktive 
Gedanke. 

Die  Grabdenkmäler  hingegen  von  einer  Hand  vollendet,  vermögen  zu- 
gleich mit  ihrer  eigenen,  auch  eine  allgemeine,  architektonische  Entwick- 
lung und  damit  den  allmählichen  Wechsel  im  künstlerischen  Empfinden  auf  bau- 
lichem Gebiete  deutlich  vor  Augen  zu  führen.  Losgelöst  von  dem  fesselnden  Zwange 
der  statischen  Gesetze  und  des  realen  Zweckes  schaltet  hier  frei  die  Phan- 
tasie. Aber  nur  der  Florentiner  vermochte  in  weiser  Mässigung  seiner  selbst  durch 
ein  geistreiches  Widerspiel  scheinbar  wirksamer,  organisch  sich  ablösender  Kräfte 
dem  Produkte  der  Phantasie  einen  natürlichen  Wohllaut  der  Form  zu  verleihen. 
Vielleicht  fordert  kein  anderes  Erzeugnis  der  florentinischen  Kunst  so  sehr  auf,  sich 
der  seltenen  Mischung  jener  Völker,  die  auf  florentinischem  Boden  stattgefunden  hat, 
zu  erinnern:    des    Germanen   und   des  Griechen!    Zu  der   Phantasie    und  Tiefe    des 
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Gefühles  des  einen  gesellt  sich  hier  die  Disziplin  und  der  Formensinn  des  anderen. 
An  keinem  zweiten  Ort  Italiens  hat  das  Grabmal  hinsichtlich  seiner  Form  sich 
mit  derselben  logischen  Konsequenz  entwickelt,  nirgends  haben  sich  die  Grössten 
der  heimischen  Künsterwelt  mit  ähnlichem  Eifer  der  Lösung  dieser  Aufgabe  unter- 
zogen und  nirgends  sind  glänzendere  Produkte  auf  diesem  Gebiete  entstanden.  Der 
antike  Formenschatz  ist  hier  am  gründlichsten  gehoben  worden!  Die  antike  Orna- 
mentik von  verjüngendem  Leben  beseelt,  feiert  hier  aufs  neue  Triumphe  und  die 
Gesimse  und  Bauglieder  Augusteischer  Kaiserzeit  werden  von  einem  kongenialen 
Geiste  zu  einem  neuen  Ganzen  voll  anmutiger  Grazie  gefügt. 

Ausser  den  rein  äusserlichen  Momenten  einer  neu  einsetzenden  Blüte  der  Mo- 
numentalbaukunst, fand  die  allmählich  sich  steigernde  Pracht  des  Grabmals  vor  allem 
auch  in  der  allgemeinen  Kulturentwickelung,'  in  der  Stellung  des  einzelnen  zu 
Staat  und  Kirche  ihre  tiefere  Begründung. 

Gemeinhin  pflegt  man  die  Ruhmsucht  der  Zeit  für  den  sich  entfaltenden  Grab- 
malsluxus verantwortlich  zu  machen.  Es  wäre  auch  töricht,  den  Einfluss,  den  dies 
für  die  Zeit  charakteristische  Streben  auf  die  Gestaltung  und  Blüte  des  Grabmals 
ausgeübt  hat,  leugnen  zu  wollen;  es  fragt  sich  nur,  ob  dieser  Faktor  dieselbe 
Bedeutung  für  die  Entwickelung  des  Grabmals  in  Florenz  gehabt  hat  als  anderwärts. 

Seitdem  durch  Dante '^  und  Petrarca  der  Mensch  sich  selbst  wiedergefunden  hatte, 
steigerte  sich  sein  Selbstbewusstsein  in  der  Erkenntnis  seiner  geistigen  und  körperlichen 
Kraft,  steigerte  sich  aber  auch  zugleich  die  Trauer  um  den  kurzen  Genuss  dieser  schönen 
Welt,  die  ihm  für  sich  und  sein  Glück  geschaffen  schien  und  in  deren  Mittelpunkt  er 
als  die  Krone  aller  Schöpfung  zu  stehen  glaubte.  Eine  solche  Welt  konnte  sich  nicht 
mit  den  Freuden  des  Jenseits  trösten.  Dieses  nimmt  daher  häufig  eine  Gestalt  an, 
die  weit  mehr  dem  finstern  Hades  der  Griechen  gleicht,  aus  dem  die  Seelen  der  Ab- 
geschiedenen nach  der  Heiterkeit  des  weltlichen  Daseins  sich  zurücksehnen,  als  dem 
Gefilde  der  Seligen,  in  denen  verzückte  Engelsgestalten  ein  wunschloses  Dasein 
führen.  Schon  bei  Dante  begegnen  dem  Leser  die  ersten  Anklänge  an  die  griechisch 
religiösen  Anschauungen.  Im  16.  Gesang  des  Inferno  rufen  die  Seelen  der  drei 
Florentiner  dem  Dichter  zu: 

.  .  .  Perö  se  campi  d'  esti  luoghi  hui, 
E  torni  a  riveder  le  belle  stelle, 
Quando  ti  gioverä  dicere :  lo  fui ; 
Fa  che  di  noi  alla  gente  favelle. 


'  Im  nachfolgenden  sind  nur  diejenigen  Kulturfaktoren  lietont,  die  für  d.-is  Grabmal  von  Bedeutung  ge- 
wesen sind;  es  sei  gleich  hier  bemerkt,  dass  die  angeführten  Tatsachen  nicht  alle  durchgehende  Eigentümlich- 
keiten der  Zeit  sind  und  auch  nicht  sein  können.  Der  Verfasser  ist  sich  wohlbewusst.  dass  ein  Zeitalter  wie  das 
Quattrocento,  ebensowenig  wie  jedes  andere,  auf  eine  enge  Formel  gepresst  werden  kann.  Die  ausschliessliche  Be- 
trachtung einer  bestimmten  Art  von  Kunstwerken  vermag  eben  nur  eine  bestimmte  Seite  der  Kultur  im  Bilde  vor 
Augen  zu  führen. 

Der  kulturgeschichtliche  Teil  hat  sich  vor  allem  an  Burckhardts  klassisches  Werk  angelehnt ;  die  übrige 
hier  in  Betracht  kommende  Literatur  ist  neuerdings  umfassend  zusammengestellt  worden  von  Loserth,  Geschichte 
des  späteren  Mittelalters,  11.  Teil,  das  Zeitalter  des  Humanismus.  S.  bl3ff;  hier  seien  nur  neben  dem  obigen  noch 
genannt:  Brandi,  Die  Renaissance  in  Florenz  und  Rom.  Leipzig  1900;  L.  Geiger,  Renaissance  und  Humanismus 
in  Italien  und  Deutschland.  Berlin  18S2.  Voigt,  Die  Widerbelcbung  des  klassischen  .Mtertums  in  Italien  und 
Deutschland.  Berlin  1.S93;  Gaspary,  Gesch.  d.  Italien.  Literatur.  Berlin  18S5— 1888.  MUntz,  «La  Renaissance  cn  Italic 
et  en  France  :i  l'Cpoque  Charles  XIII».  Paris  1.8Kt  ;  neuerdings  Saitschick,  Menschen  und  Kunst  der  Renaissance 
Berlin  1903;  über  dieses  Buch  werden  wohl  berufenere  Kräfte   ein  gebührendes  Urteil  filllcn.  — 

s  Dante  Ist  hier  nicht  als  »Bahnbrecher  der  Renaissance»  gedacht,  aber  das  «Innerste  in  ihm,  das  Indivi- 
duum» ist  eben  tganz  modern  und  menschlich  im  besten  Sinne  des  Wortes>  siehe  Vosslcr,  <D.inir  und  die  Renais- 
sance». «Neuere  Heidelberger  Jahrbücher»,  XI,  1901.  S.  106,  neben  F.  X.  Kraus  berühmtem  Buch  sei  hier  auf  seine 
klassischen  in  kurzen  Darlegungen  in  seiner  Gesch.  d.  chrlstl.  Kunst  B.  II,  Abt.  II,  S.  13  hingewiesen. 
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Noch  an  vielen  anderen  Stellen  klingt  die  Sehnsucht  nach  der  herrlichen  Erde 
durch!  Hier  war  ja  alles  süss,  glücklich,  liehlich.  Ja  selbst  die  Religion  ist  zu  einem 
künstlerischen  Genüsse  geworden.  Die  Kirche  ist  <il  nido  delle  delizie«  und  im 
Gottesdienst  empfindet  man  statt  schauerweckender  Andacht  »eine  wunderbare  Süssig- 
keit».     Göttlich  wird  wieder  das  Schone! 

Eine  solche  Welt  konnte  weder  einen  gnädigen  noch  einen  zürnenden  Gott 
brauchen.  Die  innere  Harmonie  bedingt  vielmehr  von  selbst  eine  leichtfertige  Behand- 
lung des  Gedankens  an  das  Jenseits.  In  der  jugendlichen  Geisteskraft  weltfreudigcr  Re- 
naissancelust «da  verblasst  denn  auch  das  Bedürfnis  nach  Erhisung  während  zugleich 
vor  dem  Ehrgeiz  und  tien  Anstrengungen  des  Tages  der  Gedanke  an  das  Jenseits 
verschwindet  oder  eine  poetische  Gestalt  annimmt,  statt  der  dogmatischen.  Das 
Ideal  historischer  Grösse  und  des  Ruhmes  stellt  das  Ideal  des  christlichen  Lebens 
in  den  Schatten»  (Burckhardt). 

Am  stärksten  äusserte  sich  der  religiöse  Zweifel  in  Florenz,  wo  seit  dem  elften 
Jahrhundert  sich  eine  Menge  Sekten  gebildet  hatten.  Hier  wurde  man  auch  gewahr, 
dass  manche  der  christlichen  Ideen  von  Ewigkeit  und  Unendlichkeit  schon  bei  den  Alten 
zu  finden  seien.  Die  Vorliebe  für  die  antike  Literatur  brachte  es  mit  sich,  dass  der 
christliche  Himmel  sich  mit  antiken  Gottheiten  zu  bevölkern  begann.  Schon  Dante 
besingt  den  ehemaligen  Beschützer  von  Florenz,  Mars,  der  um  den  Verlust  der  Stadt 
klagt,  die  ihm  St.  Johannes  geraubt  hat  und  Leonardo  Pulci  lässt  Cosimo  Medici  im 
Himmel  von  Cicero  empfangen  werden.' 

Die  Ruhmsucht,  teilweise  auch  durch  die  Lektüre  antiker  Schriften  genährt,  hat 
vor  allem  ihre  Ursache  in  der  mächtigen  Erhebung  des  Individuums,  dessen  Leben 
und  Auftreten  «zum  freien  selbstbewussten  Kunstwerk»  wird.  Das  Abstreifen  der 
Standesvorurteile  war  der  wichtigste  Faktor  für  die  volle  Entfaltung  der  Freiheit 
des  einzelnen.  Nicht  überall  in  Italien  hat  sich  dies  in  gleicher  Weise  vollzogen.  Denn 
im  Norden  löste  den  herrschenden  Adel  zumeist  die  Tyrannis  bürgerlicher  Emporkömm- 
linge oder  gewalttätiger  Condottieri  ab,  während  in  Neapel  die  regierende  Dy- 
nastie ohnedies  am  Ruder  blieb.  Nur  in  Florenz  konnte  der  Dünkel  der 
Standesvorrechte  voll  und  ganz  beseitigt  werden. 

«Schon  Filippo  Villani  behandelt  Florenz  wie  eine  begabte  Familie,  wo  man 
Sprösslinge  eruiert,  an  welchen  der  Geist  des  Hauses  besonders  kräftig  ausge- 
sprochen ist»  (Burckhardt).  Abgesehen  von  der  bereits  im  Trecento  hervorgehobenen 
Abneigung  des  Florentiners  gegen  eine  übermässige  Prachtentfaltung  im  Grabmal 
ist  in  dem  nivellierenden  Einfluss  der  florentinischen  Staatsverfassung  der  tiefere 
Grund  zu  suchen,  weshalb  man  in  Florenz  auf  dem  Gebiete  des  Grabmals  nichts 
von  der  Ruhmsucht  gewahren  kann,  die  um  diese  Zeit  sich  zu  etwas  «wirklich 
dämonischen»  steigert,  indem  man  «in  dem  brennenden  Verlangen  nach  historischer 
Grösse  sogar  zu  auffälligem  und  schrecklichem  schritt.  «Wohl  waren  Ruhm  und 
Tugend  auch  in  Florenz  gleichbedeutende  Begriffe,  aber  hier  ist  das  Streben  nach 
«gloria»  weit  weniger  das  Produkt  von  Hochmut  und  Eitelkeit  als  anderwärts.  Die 
Söhne  von  Florenz  hatten  es  nicht  nötig  in  prunkenden  Grabmälern  wie  die  Könige 
Neapels,  sich  mit  Gewalt  dem  Gedächtnisse  der  Nachwelt  aufzudrängen  oder  wie  die 


•  Siehe  Burckhardt,  Kultur  d.  Renaiss.  II,   S.  281. 
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Tyrannen  des  Nordens  durch  grossartige  Ahnengräber  ihre  Herrschaft  zu  legitimieren. 
Die  Grössen  der  Arnostadt  haben  aus  eigener  geistiger  Kraft  sich  ein  unsterbliches 
Deni<mal  errichtet!  Wo  sind  die  monumentalen  Gräber  der  florentinischen  Helden 
auf  dem  Gebiete  der  Kunst  und  der  Literatur!  Cosimo  Medici  verbat  sich  jedes 
pomphafte  Leichenbegängnis  und  wählte,  als  er  am  2.  August  1464  starb,  eine  ein- 
fache nur  durch  eine  Tafel  am  Boden  der  Kirche  kenntliche  Gruft  vor  dem  Hoch- 
altar von  San  Lorenzo.  Cosimos  Eltern  sind  in  einem  einfachen  Sarkophag  unter 
dem  Sakristeitisch  derselben  Kirche  bestattet.  Martelli  liess  sich  in  einem  Sarkophag 
bestatten,  der  in  Marmor  einen  aus  Weiden  zusammengeflochtenen  Korb,  an  dem 
sogar  die  Henkel  zum  Tragen  nicht  vergessen  wurden,  imitiert  (Abb.  45).  Aber  auf 
dem  marmornen  Deckel  liess  er  von  Donatello  die  Wappen  seiner  Familie  —  einen 
aufrechtstehenden  Greifen  —  in  kleinen  bescheidenen  ehernen  Reliefs  anfertigen 
und  diese  gehören  in  der  Feinheit  ihrer  Ziselierung  und  der  Schönheit  ihrer  Form  zum 
besten,  was  die  florentinische  Kunst  auf  diesem  Gebiete  geschaffen  hat.  Vielleicht 
gibt  es  kein  zweites  charakteristisches  Beispiel  für  die  florentinische  Denkweise 
als  dies  Monument.  Selbst  das  herrlichste  Grabmal  der  Frührenaissance,  das  Mo- 
nument des  Marzuppini,  ist  trotz  seiner  einzigartigen  Schönheit  doch  unendlich 
einfach  gegen  die  monumentalen  Gräber  im  Norden  wie  im  Süden ;  es  verhält  sich 
zu  dem  Grabmonument  des  Königs  Ladislaus  in  San  Giovanni  e  Carbonara  zu 
Neapel  etwa  wie  ein  Haydn'sches  Violinsolo  zu  einem  Promenadepotpurri!  Zudem 
kam  Marzuppini  ganz  gegen  seinen  Willen  zu  diesem  herrlichen  Monument.  Coluccio 
Salutati,  der  durch  eines  der  prächtigsten  Leichenbegängnisse  geehrt  wurde,  die 
Florenz  je  gesehen,  hat  kein  Monumentalgrabmal  aufzuweisen.  Lionardo  Bruni 
spottete  über  Aragazzi,  der  sich  schon  zu  Lebzeiten  um  die  Errichtung  seines  Grab- 
mals bemühte. 

Was  sollte  man  in  Florenz  am  Grabmal  auch  verherrlichen,  welche  Ideen  zum 
Ausdruck  kommen  lassen?  Die  Staatsverfassung  war  ja  republikanisch  und  so 
konnte  weder  ein  monarchischer  Gedanke  wie  in  Neapel  noch  die  souveräne  Macht- 
vollkommenheit wie  in  den  norditalienischen  Städten  zur  Darstellung  gelangen.  Der 
Ruhmeskultus  wurzelte  in  der  Stadt  Macchiavellis  allein  in  dem  selbstherrlichen  In- 
dividuum. Daher  gibt  es  kaum  ein  zweites  Produkt  der  Frührenaissancekunst,  in  dem 
sich  der  einzelne  so  losgelöst  von  aller  Gemeinschaft,  in  einer  antiken  Reinheit  als  ein 
«geistiges  Individuum»  offenbart,  wie  in  dem  florentinischen  Grabmal.  Hier  werden 
keine  Taten  verherrlicht,  nicht  auf  eine  äussere  oder  innere  Welt  hingewiesen.  Selbst 
die  religiösen  Darstellungen,  wo  immer  sie  ein  wenig  über  das  bescheidene  ihnen 
eingeräumte  Plätzchen  hinaus  sich  dehnen,  erhalten  dem  Toten  gegenüber  nur 
eine  sekundäre  Bedeutung.  Die  Scheidewand  zwischen  Himmel  und  Erde  fällt  am 
Grabmal  zuerst,  der  einzelne  und  die  göttliche  Unendlichkeit  werden  eins!  Ein 
einziger  Gedanke  beherrscht  das  Grabmal,  die  Apotheose  des  Menschen, 
die  Vergöttlichung  der  von  aller  Gemeinschaft  befreiten  geistigen  Persönlichkeit. 
Hierin  liegt  der  Kern  und  die  Bedeutung  des  florentinischen  Grabmals  und  nir- 
gends, wo  immer  man  auf  italienischem  Boden  an  diese  Monumente  sich  anlehnte, 
hat  man  verstanden,  die  dem  Ganzen  zugrunde  liegende  geistige  Idee  in  ihrer  Rein- 
heit mit  aufzunehmen! 

In  zwei  Werken    ist   es   der   Renaissance    auf   florentinischem  Boden  gelungen 

84~ 


dem  Gedanken  der  Apotlieuse  einen  wirklicli  klassischen  Ausdruck  zu  verleihen. 
Im  Marzuppinij,'rahmal  und  den  Mediceermonumenten.  In  dem  einen  die 
hinreissende,  glückstrahlende  Harmonie,  in  dem  andern  die  ganze  furchtbare  Tragik  des 
menschlichen  Seins  ohne  irgend  welch  versöhnenden  Gedanken  des  Christentums. 
Der  Mensch  in  seiner  Herrlichkeit  als  geistiges  Individuum  steht  in  lieiden  im  Mittel- 
punkte des  Ganzen,  im  Marzuppinigrahmal  noch  im  engen  Rahmen  eines  üppigen 
Lebens  der  Natur,  dort  allein,  von  aller  Gemeinschaft  gelöst,  in  gi'ittlicher  Grösse  und 
nun  sich  selbst  ein  quälendes  Rätsel! 

Neben  der  neueinsetzenden  Blüte  der  Architektur  in  der  Ornamentik,  dem  Wachs- 
tum der  individuellen  Selbstherrlichkeit  und  dem  Zurücktreten  der  mittelalterlichen- 
transzendentalen  Ideen  war  noch  ein  viertes  auf  die  Gestaltung  des  Grabmals  von 
Einfluss  gewesen. 

Mit  der  Entwickelung  des  Individuums  hing  die  Verfeinerung  des  Lebens  und  die 
Herausbildung  einer  höheren  Form  der  Geselligkeit  zusammen,  die  selbst  eine  Art  Kunst- 
werk wurde  und  in  dem  «Corteggiano»  schliesslich  einen  klassischen  literarischen  Aus- 
druck erhielt.  Die  Vorliebe  für  gesteigerten  festlichen  Glanz,  die  dies  neue  gesellschaftliche 
Leben  nach  sich  zog,  hat  auch  auf  die  kirchlichen  Feste  vor  allem  aber  auf  die  Leichen- 
feiern, wo  es  doch  galt  Ruhm  und  Ansehen  des  Verstorbenen  den  Zeitgenossen  noch 
einmal  vor  Augen  zu  führen,  einen  bedeutungsvollen  Einfluss  ausgeübt.  Der  Katafalk 
bezw.  die  Leichenbahre  wurde  zum  Kunstwerk,  das  von  den  bedeutendsten 
Meistern  entworfen  wurde.  Die  Kirche  prangte  in  verschwenderischem  festlichen 
Schmuck  und  alles  war  aufs  reichste  mit  Kränzen  behangen;  «die  dekorierende  Ar- 
chitektur, welche  den  Festen  zu  Hilfe  kam,  verdient  ein  eigenes  Blatt  in  der  Kunst- 
geschichte, obgleich  sie  uns  nur  noch  als  ein  Phantasiebild  gegenübersteht,  das 
wir  aus  Beschreibungen  zusammenlesen  müssen».  (Burckliardt.)  Die  kirchlichen 
Mysterien  werden  zum  Schauspiel,  denen  Pantomime  und  Ballet  folgte,  die  Prozession 
und  die  Leichenfeier  zu  einem  Prachtaufzug.  Der  Florentiner  zumal  war  als  Fest- 
künstler, «festaiolo»,  im  ganzen  Lande  gesucht.  Die  «Trionfi»  von  San  Giovanni 
waren  seit  altersher  bekannt  und  der  florentiner  Karneval   übertraf  den   römischen.' 

Von  Brunellesco  wird  uns  auf  diesem  Gebiete  schon  eine  reiche  Tätigkeit  berichtet 
und  auch  Lionardos  Holzmodell  für  die  Reiterstatue  Francesco  Sforzas  diente  zum 
Schmuck  der  von  ihm  entworfenen  Festdekoration.  Genaue  Beschreibungen  dieser  fest- 
lichen Pracht,  wenigstens  so  weit  das  rein  Künstlerische  in  Betracht  kommt,  fehlen  jedoch 
und  man  kann  sich  demnach  nur  eine  allgemeine  Vorstellung  von  derselben  machen. 

Was  die  Leichenfeier  selbst  betrifft,  so  ist  es  bezeichnend,  dass  der  Priester 
auf  die  Zeremonie  selbst  beschränkt  bleibt  und  ganz  in  den  Hintergrund  tritt.  Die 
Hauptaufgabe  fällt  neben  dem  dekorierenden  Künstler  dem  Humanisten  zu,  der 
die  Leichenrede  zumeist  sogar  im  weltlichen  Gewände  hielt. 

Eine  prachtvolle  Leichenfeier,  bei  der  unter  Beteiligung  der  ganzen  Stadt  der 
Tote  noch  nachträglich  zum  Dichter  gekrönt  wurde,  ist  uns  schon  von  Coluccio 
Salutati  überliefert.  - 


'  Hierüber  J.  A.  Seymonds  Florcntine  Carncval  Song:,  Cornhill  Magrazine.  London  M<7~. 

-  Aus  dem  Chronicon  des  Lueas  de  Scarparta  Monachus  Vallumbrosanus  in  Chronic©  quod  ab  anno 
MCCCLXXXV  ad  annum  MCCCCVII  produxit,  abgedruckt  bei  S.  C.  P.  Salutati  cpistolac  cd.  Bigacci  Florenz 
1741,  S.  XIV,  etwas  verändert  in  der  Mehus'schen  .Ausgabe.  Florenz  1741.  S.  LXXVI ;  ein  Hinweis  auf  diese  Stelle 
ist  auch  bei  Voigt  gegeben. 
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Era  costui  ancora  ammaestratissimo  di  scienza  pöetica  e  dopo  la  sua  morte 
si  trovareno  di  Lui  piu  libri  da  lui  fatti  di  qiiella  scienza.  Di  che  le  fiorentini  conos- 
cendolo  per  merito  della  sua  virtu  impetrarono  dalio  Imperatore  piu  anni  diiianzi  ed 
obbonio  di  potere  coronare  in  poeta  d'alloro,  e  costui  fu  desso,  peroche  quando 
eili  fu  morto,  e  fu  neila  bara,  li  Signori  Priori,  ed  Gonfaloniere  deila  Giustizia  gii 
donarono  una  grillanda  d'alloro  di  che  tutto  il  popolo  ne  fu  iieto,  e  contento  e 
tutti  li  cittadini  lo  darono  questo  dicendo,  ch'egli  meritava.  Poi  comandarono  i 
Signori  a  tutti  i  cittadini,  che  da  quella  ora  innanzi  il  chia  massono  Messer  Coluccio 
Poeta,  e  tutti  cittadini  i'ubbi  dirono.  Poi  li  Padri  li  fecero  grande  ornamento 
alla  bara.     E  poi  di  molta  cera  alla  chiesa  .... 

Dann  weiter  an  anderer  Stelle:' 

.  .  .  .  fu  ct)ronato  Poeta  per  le  liberazione  de'signori,  e  collegi  per  niano  di 
Ser  Viviano  di  Rinieri  Viviano  notario  delle  Riformagioni  con  grandissimo  onore  fu 
sepolto  in  Santa  reparata.  — 

Seit  dem  Trecento  hat  es  natürlich  nicht  an  Versuchen  gefehlt,  die  Pracht  bei 
Leichenbegängnissen  einzuschränken.  Der  Wortlaut  einer  solchen  staatlichen  Ver- 
ordnung aus  dem  15.  Jahrhundert  ist  in  dem  Anhang  des  Buches  abgedruckt. 

Jedenfalls  ist  in  Florenz,  die  bei  solchen  Gelegenheiten  entfaltete  Pracht  durch- 
aus von  feinem  künstlerischen  Geiste  beseelt  und  als  solche  wesentlich  von  dem 
protzigen  Prunk  nordischer  Festdekorationen  verschieden  gewesen. 

Um  die  unendliche  Lust  der  Zeit  an  architektonischer  Pracht  und  originellen 
Besonderheiten  würdigen  zu  lernen,  bedarf  es  nur  eines  Blickes  auf  die  Fresken 
Benozzo  Gozzolis  am  Campo  Santo  zu  Pisa.  Da  steht  neben  dem  trutzigen  Ernst 
des  florentiner  Stadthauses  ein  graziöses  spitzes  Minarett,  neben  dem  römischen  Palast 
eine  hohe  Pyramide,  hinter  deren  wuchtigen  Massen  ein  gotisches  Türmchen  gen  Himmel 
strebt.  Erst  bei  Botticelli  und  dann  vor  allem  bei  Filippino  Lippi,  hier  allerdings 
in  einer  barocken  Form,  beginnen  sich  die  Einwirkungen  dieser  Augenblicks- 
dekorationen in  den  Hintergründen  der  Malereien  geltend  zu  machen.  Der  Florentiner 
besass  eben  ein  viel  zu  feines  künstlerisches  Taktgefühl,  als  dass  er  einer  phantastischen 
üppigen  Pracht,  wie  dies  bei  lombardischen  vor  allem  ferraresischen  Künstlern  ge- 
schah, in  die  wohldurchdachten  Schöpfungen  seines  künstlerischen  Geistes  Eingang 
gewährte.  Trotz  alledem  hat  diese  vergängliche  Pracht  für  die  dekorative  Architektur 
und  somit  auch  für  das  Grabmal  eine  besondere  Bedeutung  gehabt.  Die  Frucht- 
und  Laubgewinde  werden  zu  Marmorkränzen,  die  als  dauernder  Schmuck  Altar  und 
Grabmal  umziehen;  aber  man  sehe  nur  in  wie  feinsinniger  Weise  sie  als  ein 
architektonisches  Glied  dem  Ganzen  dienen.  Vielleicht  ist  das  grossartigste  Bei- 
spiel der  Uebertragung  jener  festlichen  Dekoration  in  Erz  und  Marmor  und  damit 
wohl  das  wichtigste  und  grundlegendste  Denkmal  für  die  dekorative  Architektur  und 
das  monumentale  Grabmal  der  Hochaltar  des  Santo  zu  Padua  gewesen.  Leider  ist 
man  nur  auf  Vermutungen  angewiesen,  wie  dies   bedeutsame  Werk    gestaltet  war.  - 


*  ed.  Bigacci,  S.  XXI,  aus  dem  Catalogus  der  llürcntincr  Fainilienbiblioihck  Mayliabccchiana;  über  weitere 
LeichenbepUngnissc  siehe  .Anhang:. 

2  Die  Rekonstruktion  von  F.  Cordenons  ist  sehr  (,'IaubwUrdig.  Fed.  Cordenons  Taltare  di  Donatello  al 
Santo  Padua  1895;  unter  einem  überhöhten  Mittelbau  mit  Anklangen  an  den  römischen  Triumphbogen 
thront  die  Madonna  unter  den  horizontalabgedeckten,  von  Silulen  getragenen  offenen  Seitenteilen  stehen  die  übrigen 
Heiligen.    Neuerdings  abgcb.  bei  Schubring,  Urbano  da  Cortona.   Strassburg  1903.  S.  63. 
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Auch  gerade  das  wichtigste  Grabmonument  des  Ucbergangs  ist  untergegangen 
und  so  ist,  da  Zeichnungen  für  dieses  wie  für  die  oben  besprociienen  Deko- 
rationen feiilen,  der  aiinuiiilicii  sicii  vollziehende  Wandel  im  Geschmack  und  der 
Form  nur  schwer  zu  verfolgen.  -  Zweifellos  ist  der  Schöpfer  der  dekorativen  Ar- 
chitektur der  Frührenaissance  Donatello  gewesen.  Er  hat  begonnen,  was  sein  Schüler 
Desidcrio  vollendete,  und  an  seinen  Grabmälcni  nuiss  versucht  werden,  den 
Uebergang  vom  alten  zum  neuen  klar  zu  machen,  zuvor  gilt  es  noch  festzu- 
stellen, wie  weit  die  neue  Geistes-  und  Kunstrichtung,  deren  Elemente  ja  längst 
vorhanden  gewesen  sind,  denen  aber  nur  die  ihrem  Wesen  adäquate  Ausdrucks- 
form bisher  gemangelt  hat,  sich  im  Grabmal  geltend  gemacht  hat.  Im  ein- 
zelnen nuiss  dies  bei  der  Behandlung  der  Monumente  selbst  dargetan  werden. 
Hier  nuiss  es  nur  kurz  auf  das  allen  gemeinsame  Neue  vorbereitend  hinge- 
wiesen werden: 

1.  Die  Architektur  wird  auch  im  Grabmal  Raumkunst  und  die  im 
Trecento  bereits  vorgebildete  Nische  in  konsequenter  harmonischer  Weise  durch- 
gebildet. 

2.  Die  Heiligengestalten,  die  schon  im  Trecento  stark  in  den  Hinter- 
grund getreten,  fallen  im  Quattrocento  vielfach  ganz  fort  oder  haben  zumeist 
nur  eine  ornamentale  Bedeutung.  Hatte  man  noch  im  Trecento  einen  richtenden 
Christus  an  die  Rückwand  gemalt,  so  verschwinden  die  Schrecken  des  Jenseits 
ganz  am  Grabmal;  an  Stelle  von  Trauer,  Angst  und  Schmerz  tritt  ein  freudiger 
Festesglanz. 

3.  Der  Sarkophag  befreit  sich,  genau  wie  das  Einzelwesen,  das  im  Mittelalter 
als  Glied  einer  strengorganisierten  Einheit  erschien  und  sich  im  Bewusstwerden  seiner 
selbst  aus  diesem  beengenden  und  hemmenden  Zusammenhang  löst,  von  seiner 
strengen  architektonischen  Gebundenheit. 

4.  Der  Tote,  Bahre  und  Sarkophag  treten  aus  dem  Ganzen  als  selbständige 
Glieder  hervor,  denen  gegenüber  der  übrige  Teil  des  Grabmals  nur  eine  dienende, 
sekundäre  Bedeutung  hat.  Der  Naturalismus  der  Zeit  hat  auch  auf  das  Grabmal 
seinen  Einfluss  ausgeübt.  Schon  die  besondere  Betonung  der  Totenbahre  würde 
hiefür  ein  Zeugnis  ablegen.  Wohl  huldigte  auch  das  Trecento  im  Grabmal  einem 
seitsamen  Naturalismus,  indem  es  das  Bett  für  seine  Komposition  verwandte ;  dem 
Quattrocento  aber  gebührt  das  Verdienst  diesem  Motiv  eine  ästhetische  und  sinn- 
gemässe Form  gegeben  zu  haben. 

5.  Im  Trecento  sah  man  den  Toten  von  Engeln  gen  Himmel  getragen  und 
dort  demütig  von  Engeln  umgeben  vor  der  Gottheit  knieen.  Wo  im  Quattrocento 
der  Tote  und  die  Gottheit  noch  in  eine  direkte  Beziehung  gebracht  werden, 
ändert  sich  das  Verhältnis  beider:  das  Reich  Gottes  kommt  im  Quattrocento  auf 
die  Erde.  Der  Verstorbene  auf  herrlicher  Bahre  liegend  an  Stelle  des 
Gebetbuches  die  Werke  seiner  Weisheit  in  der  Hand  erscheint  als  Heroe, 
zu  dem  die  Gottheit  selbst  hernieder  kommt,  ihm  den  Weg  in  die 
olympischen    Gefilde  zu  weisen. 

Die  Apotheose  der  Antike  und  der  transzendentale  Gedanke  des 
Christentums  gehen  in  dem  Grabdenkmal  des  Quattrocento  eine  eigenartige  Ver- 
bindung ein,  die  eine  Modifikation  beider  für  einen  harmonischen  Ausdruck  bedingt.  In 


der  Literatur  bringt  diese  Vermengung  «der  Gegenwart  mit  der  Antii<e  auf  kirclilichem 
Gebiete»  Wunderiiclil<eiten,  ja  Absurditäten  iiervor,  im  Grabmal  allein  gelingt  es  einem 
ursprünglichen  Schöpfergeist,  die  an  sich  kontrairen  Elemente  zu  einer  bestrickenden 
Harmonie  zu  vereinen.  Ein  volkstümlicher  Realitätsgeist  hat  dabei  Pose  und  Pathos 
zu  verhindern  gewusst.  Der  formale  Bruch  mit  dem  Trecento,  die  kompositioneilen 
Modifikationen  vollziehen  sich  nur  allmählich.  Die  Verherrlichung  des  Toten  nimmt 
in  einer  sich  gleichfalls  langsam  steigernden  Weise  bis  zum  Cinquecento  zu. 
Erst  in  der  Hochrenaissance  wird  die  Heroisierung  des  Toten  zur  vollendeten  Tat- 
sache. Hier  ist  es  Michelangelo,  der  den  Gestalten  seiner  Mediceergrabmälern  den 
Odem  seines  Genius  und  damit  eine  göttliche  Weihe  zu  verleihen  verstanden  hat.  — 
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Abb.  40. 


IV. 


DIE  GRABMONUMENTE  DES  ÜBERGANGES  UND  DIE  ENTSTEHUNG  DER 
FLORENTINER  GRABMALSTYPEN  DES  QUATTROCENTO. 

A.  Das  Grabmal  Johann  XXIII.  (Taf.  II). 

In  Donatellos  künstlerischer  Persönlichkeit  hat  sich  der  Kampf  des  Alten  mit  dem 
Neuen  vollzogen.  Der  Sieg  des  neuen  Geistes  ist  auch  in  seinen  Werken  nur 
allmählich  zutage  getreten.  Mittelalter  und  Renaissance  haben  ja  zugleich  an  seiner 
Wiege  gestanden  und  nirgends  lässt  sich  dies  deutlicher  verfolgen  als  an  seinem 
Cosciagrabmal  im  Baptisterium  San  Giovanni  zu  Florenz. 

«Die  Geschichte  Johann  des  XXIII.  ist  eines  der  merkwürdigsten  Beispiele  von 
dei-  tragischen  Macht  der  Verhältnisse,  welche  den  Willen  des  einzelnen  durch 
Selbstverschuldung  umstricken,  so  dass  er  sich  in  selbst  gesponnenen  Netzen  rettungs- 
los verfängt.»  ....  «Baltasar  Coscia  stammt  aus  einem  edlen  Hause  Neapels.  In 
seiner  Jugend  soll  er  mit  seinen  Brüdern  das  einträgliche  Geschäft  eines  Meer- 
piraten getrieben  haben.  Er  war  nach  Bologna  auf  die  Universität  gegangen,  wo 
er  sich  einem  ausschweifenden  Leben  ergab.  Bonifacius  IX.  hatte  ihn  dort  zum 
Archidiakonus  gemacht  und  hierauf  als  seinen  Kämmerer  nach  Rom  gezogen.  In  der 
Kurie,  wo  das  Glück  in  ungeheuerlicher  Gestalt '  emportauchte,  hatte  er  dies  Amt 
benutzt,  um  mit  Indulgenzen  undanderm  Wucher  reich  zu  werden.  Er  war  Kar- 
dinal von  St.  Eustachio  geworden  und  endlich  als  Legat  nach  Bologna  zurückge- 
kehrt, wo  er  vor  keiner  Frechheit,  keiner  Schandtat,  selbst  nicht  dem  Morde  zurück- 
bebte, um  sich  die  Herrschaft  der  Romagna  zu  erhalten.  Seine  Zeitgenossen  nannten 
ihn  mit  Uebereinstimmung  einen  in  allen  weltlichen  Dingen  ebenso  grossen  Mann 
als  er  in  geistlichen  unwissend  und  unbrauchbar  war.  Es  fehlte  nicht  an  Stimmen 
der  Entrüstung  über  die  Wahl  eines  solchen  durch  kein  einziges  Verdienst,  aber 
durch  viele  Frevel  bekannt  gewordenen  Menschen  zum  Papst,  dessen  sündenvolle 
Vergangenheit,  ja  selbst  der  Verdacht,  der  Mörder  zweier  Päpste  gewesen  zu  sein, 
die  heilige  Würde  schändete,  die  man  ihm  verliehen  hatte.»  ' 


»  Siehe  Gregorovius,  Geschichte  der  Stadt  Rom.  Stuttgart  1807,  B.  VI,  S.  653  und  S.  600.  —  Aus  neuester  Zeil 
ist  zu  nennen  Pastor   «Geschichte  der  Päpste  im  Zeitalter  der  Renaissance  bis  zur  Wahl  Pius  II  »,  S.  191  ff  ist  die 
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Er  starb  in  Flurcnz.  In  seinem  Testamente  wünschte  er  auch  hier  begraben 
zu  werden  und  ernannte  zugleich  eine  Kommission  florentiner  Bürger,  die  für  die 
Errichtung  des  Grabmals  Sorge  tragen  sollten. '  Schon  Gregorovius  vermutet,  dass 
für  die  Errichtung  des  Grabmals  Cosimo  Medici,  dessen  Vater  der  Erbe  grosser 
Reichtümer  Coscias  war,  sich  aus  Dankbarkeit  verwandt  hatte  oder  dies  gar  selbst 
erbauen  liess.-  Man  kann  begreifen  wie  unangenehm  den  Behörden  und  den  Kirchen- 
verwaitungen  von  Florenz  die  Erriciitung  eines  Monuments  für  den  Expapst  in 
einer  ihrer  Kirchen  gewesen  sein  musste.  Der  Platz,  der  dem  Grabmal  ange- 
wiesen wurde,  erzählt  zur  Genüge  davon.  Nicht  in  Santa  Croce  oder  Santa  Maria 
Novella,  sondern  eingezwängt  zwischen  zwei  mächtigen  Säulen,  in  einer  Kirche,  die 
längst  nicht  mehr  zur  Begräbnisstätte  diente,  hat  es  seinen  Platz  gefunden.  Es  ist 
bezeichnend,  dass  das  Cosciamonument  das  einzige  Grabmai  in  San  Giovanni  ge- 
blieben ist.  Es  scheint,  dass  man  durch  die  Wahl  dieses  Platzes  jeder  monumentaleren 
Ausgestaltung  des  Grabmals  von  vornherein  vorbeugen  wollte ;  denn  man  braucht  sich 
nur  vergegenwärtigen,  was  irgend  einer  der  Grabmaiskünstler  des  Trecento  in 
diesem  Raum  mit  den  traditionellen  Formen  hätte  machen  können.  Die  Kirchenbe- 
hörde wusste  anscheinend  recht  wohl,  was  sie  tat,  als  sie  diesen  Platz  für  das  Denk- 
mal aussuchte.  Freilich  sie  konnte  ja  nicht  ahnen,  dass  Cosimo  Medici  durch  die 
Wahl  Donatellos  ihr  einen  Strich  durch  die  Rechnung  machen  würde. 

Der  Tod  dieses  Kindes  also  war  schon  beschlossen,  bevor  es  das  Dasein  er- 
blickte. Man  wollte  kein  bedeutendes  Denkmal  für  diesen  Namen  und  nun  sollte 
gerade  dies  die  bahnbrechendste  Erscheinung  auf  dem  Gebiete  des  Grabmals  werden 
und  mit  Staunen  sah  man  das  ungewollte  Neue.  Vielleicht  war  es  ein  Gefühl  der 
Scham  über  die  eigene  all  zu  grosse  Aengstlichkeit,  die  den  Rat  von  Florenz  ver- 
anlasste, auf  das  Verlangen  des  Papstes  in  der  Inschrift,  die  Worte  quoniam 
papae  corpus  zu  entfernen,  in  freiheitlichem  Stolze  selbstbewusst  zu  erwidern: 
«quod  scripsi,  scripsi»! 

So  steht  denn  das  Grabmal  noch  heute  in  dem  weihevollen  Halbdunkel  des 
Baptisteriums,  selbst  eine  Geschichte,  sieht  noch  die  eines  Jahrtausends  auf  sein 
bescheidenes  Plätzchen  herab.  Dieselbe  Säule  die  vielleicht  einst  in  den  geheiligten 
Räumen  des  Mars  eine  andere  Zeit  und  ein  anderes    Geschlecht  gesehen  hat,   lehnt 


Geschichte  Johann  XXIII.  gegeben;  die  Literatur  über  ihn  hat  Pastor  S.  192,  Anmerlv.  2  und  S.  19,  .'\nracrk.  2 
zusammengestellt.    Der  letzte  Teil  seiner  Geschichte  sei  hier  kurz  zusammenfasst : 

Nach  dem  Tode  Alexanders  V.  bestieg  er,  unterstützt  von  dem  mit  ihm  gemeinsam  nach  dem  Besitz  Neapels 
strebendun  Ludwig  von  Anjou  den  päpstlichen  Thron,  den  er  mit  Benedikt  XIII.  und  Gregor  XII.,  den  Gcgenpilpsten, 
zu  teilen  hatte.  Von  den  römischen  Kardinillen  zu  Bologna,  wo  Alexander  V.  starb,  gewühlt  und  am  25.  Mai  in 
San  Petronio  gekrönt,  zog  er  in  Rom  ein.  Die  grossartig  unternommene  Operation  gegen  Ladislaus  von  Neapel 
misslang,  Ludwig  von  Anjou  begab  sich  nach  Frankreich  zurück,  Martin  musste  im  Juni  1413  vor  dem  vorrückenden 
Ladislaus  nach  Florenz  fliehen,  von  wo  er  den  Kaiser  Sigismund,  dessen  Wahl  er  seinerzeit  unterstützt  haue,  um 
Hilte  anging.  Dieser  forderte  ein  Konzil  auf  deutschem  Boden,  auf  das  schliesslich  Johann  nur  widerwillig  ein- 
ging. Man  einigte  sich  über  Konstanz.  Als  Johann  1414  dort  ankam  und  sah,  dass  für  ihn  dort  nichts  zu  hoffen 
sei,  versuchte  er  unter  dem  .Scluilzc  Friedrichs  von  Tirol  zu  fliehen;  in  Radolfszell  gefangen,  übergab  ihn  der  Künig 
seinem  Todfeinde  Kurfürst  Ludwig  III.  von  der  Pfalz,  der  ihn  in  Mannheim  und  dann  in  Heidelberg  in  strengem 
Gew.ahrsam  hielt.  Erst  1419  als  zwischen  Ludwig  und  Sigismund  Feindschaft  entstanden  war,  entlicss  ihn  Ludwig 
gegen  ein  Lösegeld  von  iüfKl  Gulden.  Papst  Martin  V.,  der  vom  Konzil  in  Konstanz  gewühlt  worden  war,  Hess 
den  gefährlichen  Mann  nach  Florenz  kommen.  Bei  seinem  pomphaften  Einzug  in  der  Arnostadt  warf  sich  der 
Expapst  in  ärmlichem  Gewände  dem  siegreichen  Nachfolger  zu  Füssen,  der  ihm  gnildig  den  Kardinalspurpur  liess, 
«doch  diese   letzte  Demütigung  stürzte  ihn  ins  Grab». 

'  Das  Testament  ist  im  .-Xrchivio  storico  italiano  II,  1.  S.  292  veröffentlicht;  die  auf  das  lirabmal  bezüg- 
lichen Teile  sind  im  Anhang  dieses  Buches  abgedruckt. 

ä  Siehe  Gregorovius,  B.  6,  S.  653,  .'\nraerk.  1  in  dem  .-Xrchivio  storico  italiano  IV,  ist  S.  437  ein  noch  erhal- 
tener Brief  Johanns  XXIII.  an  Giovanni  de'  Medici  datiert  vom  .=i.  Juni  1119  publiziert. 


90 


Taf.   III. 


Nach  'vDenkmälcr  Jcr  Kcnaissanceskulptur  in  Toskana 


DONATEI.LO 

GRABMAL  DES  PAPSTES  JOHANN  DES  XXIII. 

FLORENZ.  BATTISTERIO. 


sich  mm  in  imii,i;Lr  Vereinigiiiii;  an  das  Grabmal  eines  kriegerischen  Papstes,  das  eine 
Hand  erstehen  Hess,  die  in  liegeisterter  Seiinsiicht  iilu'r  die  Jahrluinderte  hinweg  nach 
jenen  Zeiten  der  Antike  schaute  und  die  iiir  wesensverwandt,  den  ersten  Versuch  macht, 
in  ihrer  Formenspraciie  den  adäquaten  Ausdruck  ihres  Fühlens  und  Wollens  zu  finden. — 

«Joan(n)es  qu()(n)dam  Papa  XXIII.  oliiit  florentie  an(n)()  d()(mi)ni  MCCCCXVIIII 
XI.  Kalendas  Januarii  ■  lauten  die  einfachen  Worte,  die  auf  ein  Leiien  voll  Grau- 
samkeit, heimtückisclien  Strebens  und  ein  tragisches  Ende  zurückweisen,  und  trau- 
ernde Engel  halten  die  Tafel,  die  diese  Inschrift  trägt.' 

Den  Sarkophag  auf  Konsolen  zu  stellen,  wäre  vielleicht  auch  einem  trecentistischen 
Künstler  als  die  einzig  mögliche  Lösung  der  gegebenen  Aufgabe  erschienen.  Aber  mit 
seiner  gotischen  Aedicula  wie  mit  der  gotischen  Form  überhaupt,  hätte  er  sich  hier 
nicht  mehr  zurecht  gefunden.  An  sich  war  man  ja  im  Trecento  nicht  ungeschickt  in 
der  Ausnutzung  gegebener  Räumlichkeit;  hat  man  doch  schon  damals  die  Grabmäler 
mit  der  Umgebung  organisch  zu  verbinden  gewusst,  wie  dies  der  Sockel  an  den 
Bardigrabmälern,  dem  Baroncelli-  und  Acciaiuoligrabmal  beweist.  Aber  hier  wären 
die  Meister  mit  ihrer  Kunst  zu  Ende  gewesen;  deim  diese  Umgebung  verlangte  nicht 
nur  nach  einer  andern  Komposition,  sondern  auch  nach  einer  neuen  Form.  Beide 
sind  hier  das  Produkt  ihrer  Umgebung.  In  ihnen  manifestiert  sich  der  Er- 
findungsgeist eines  Genius,  dem  die  räumliche  Gebundenheit  nur  als  ein  reizvolles 
Problem  erscheint,  das  er  mit  erstaunlicher  Sicherheit  zu  lösen  verstanden  hat. 

Paarweise  nahe  beieinander  stehende  Säulen  tragen  das  im  Innern  der  Kirche  hin- 
laufende unterste  Gurtgesims  in  Gestalt  eines  antiken  Gebälkes.  Zwischen  einem  dieser 
Säulenpaare  hat  das  Grabmal  seinen  Platz  gefunden ;  durch  den  Fortsatz  der  Basen 
der  Säulen  verbinden  sich  diese  gemeinsam  mit  dem  über  sie  hinlaufenden  Gebälk 
zu  einem  rechteckigen  Rahmen,  innerhalb  welchem  sich  die  Architektur  des  Grabmals 
entwickelt:  der  Sarkophag  ist  etwas  unter  die  Mitte  dieses  Rahmens  hinaufgerückt.  Er 
ruht  auf  vier  zierlichen,  die  Wappen  Coscias  einschliessenden  Konsolen,  die  über  einem 
schüchternen  Gesimschen  auf  vier  schmalen  Pilastern  auflaufen.  In  flachen  Nischen 
schliessen    diese  die    allegorischen  Figuren  des  Glaubens,  der  Liebe  und  Hoffnung - 


'  Die  Literatur  über  das  Grabmal  ist  so  z.ihlreich,  dass  ich  nur  die  wichtigsten  Wcriic  und  .Aufsätze  hier 
nennen  liann;  es  ist  nicht  nötig  hier  mit  Literatur  über  Donatello  zu  prunlccn,  nachdem  dies  neuerdings  durch  das 
Werk  Bigaccis  eine  billige  Weisheit  geworden  ist. 

Für  die  hier  in  Betracht  kommende  Literatur  ist  zu  nennen  Semp er,  Donatello  seine  Zeit  und  seine  Schule, 
Wien  IS75,  in  den  Quellenschriften  zur  Kunstgeschichte  IX,  Schmarsow,  Donatello- Festgabe  zum  öOOjilhrigen 
Jubiläum  Donatellos  1887,  Semper,  Donatellos  Leben  und  Werke.  Innsbruck  1887,  S.  115  ff.,  von  Tschudi,  Donatelioc 
la  critica  raoderna  1887.  Dann  folgen  die  beiden  grundlegendsten  .-Aufsätze  von  Heinrich  von  Ge\  muller  im  Jahrb. 
d.  königl.  preuss.  Kunsts.  B.  15,  1894,  und  W.  Bode,  veranlasst  durch  die  Studie  WolfTs  «Michelozzo  ••  Strassburg 
1000,  im  Jahrb.  d.  k.  pr.  Kunsts..  B.  22.  S.  25  ff.,  einer  Wolfl'  verwandten  .Auffassung  huldigt  Stegmann  in  der  «.Archi- 
tektur Toscanas  (S.  d.  S.  Giorgio)  S.  3  und  Marcel  Reymond,  <la  sculpture  florcntine,  Premiere  moitic  du  XV  siecle 
Florenz  1898.  S.  IJb  und  Pastor,  Donatello.  eine  evolutionistische  Untersuchung  auf  kunsthisiorischem  Gebiete. 
Giessen  1892.    Zuletzt  nochmals  Bode  in  ^Florentiner  Bildhauer  der  Renaissance».  Berlin  1902,  S.  59  ff. 

Im  Widerspruch  mit  Sempers  Besprechung  im  Repert.  f.  K.  W.  9.  ias6,  S.  488  muss  ich  mich  zu  der  -Auf- 
fassung Calvuccis  in  seiner  Monographie  Vita  ed.  opere  del  Donatello  Hoepli  1886  bekennen,  wonach  Donatello  in 
seinem  Cosciagrabmal  wie  auch  in  den  andern  mehr  oder  minder  beeinflussten  beiden  Grabdenkmälern  den  Typus 
derselben  für  das  15.  Jahrhundert  bestimmt  hat,  was  ich  im  folgenden  zu  erläutern  habe.  Ausser  den  auf  Seite  93 
in  .Anmerk.  1  u.  4  angegebenen  literarischen  Nachrichten  über  die  Urheberschaft  des  Grabmals  sind  im  .Anhang 
noch,  die  hierher  gehörigen  Dokumente,  die  Fabriezy  in  seinem  «Brunellesco»,  Stuttgart  1892  veröffenUicht  hat, 
abgedruckt. 

2  Zwei  sind  unzweifelhaft  das  Werk  Michelozzos;  wenn  die  dritte  Gestalt,  die  des  Glaubens,  ihm  angehörte, 
so  müsste  sie  die  erste  gewesen  sein,  die  fertiggestellt  wurde,  wobei  er  anscheinend  sich  noch  streng  an  das  Modell 
seines  Meisters  zu  halten  hatte.  Schon  Semper  erkannte  in  dieser  Figur  ein  mühsames  Nachbeten  Donatelloschen 
Formengeisles.  Die  grosse  stilistische  Verschiedenheit  mit  den  beiden  andern  Figuren  macht  es  wahrscheinlich, 
dass  diese  Figur  ein  dritter  Meister  gefertigt  hat,  dessen  Hand  man  vielleicht  auch  in  der  Madonna  der  LUncttc 
zu  erkennen  hat ;  siehe  Burckhardt,  Cicerone  II,  S.  147.  — 


9« 


ein  und  endigen  auf  einem  kräftig  vorspringenden  Sockel,  der  um  ein  geringes  niedriger 
als  der  Sarkopliag  selbst  —  zum  erstenmal  hier  —  mit  von  Seraphim  gehaltenen 
Festons '  geschmückt  ist  und  dessen  Fussleiste,  wie  schon  bemerkt,  der  Sockel- 
fortsatz der  Säulenbasen  bildet.  Kräftige  Löwen  tragen  eine  tuchüberdeckte  Bahre 
auf  der  die  prachtvolle  Gestalt  des  Toten,  das  Antlitz  dem  Beschauer  zugewendet, 
die  Hände  über  den  Leib  gekreuzt,  ruht. 

Der  Oberbau,  gegenüber  dem  untern  Teil  in  besonders  einfachen  und  flachen 
Formen  gehalten,  ist  im  wesentlichen  nur  eine  Gliederung  der  Rückwand.  Dünne, 
vertikal  verlaufende  Lisenen  gliedern  die  Wand  in  Felder,  die  in  geringer  Höhe 
über  der  Gestalt  des  Toten  auf  einem  bescheidenen  Gesimse  einen  mit  einer  flachen 
Muschel  gefüllten  Rundbogen  tragen,  in  dem  die  Halbfigur  der  Maria  mit  Kind  erscheint. 
Ein  etwas  plumpes  antikes  Gebälk,  dem  der  Fries  mangelt,  deckt  den  oberen  Teil  un- 
mittelbar über  den  Scheitel  des  Bogens  hinlaufend  ab.  Einen  Abschluss  des  Ganzen  konnte 
diese  schwerfällige  Attika  mit  den  derbkräftigen  Formen  wegen  des  zu  mächtig  wirkenden 
Rahmens  nicht  geben.  Die  Gliederung  der  Rückwand  aber  bis  unmittelbar  unter  das 
Gurtgesims  der  Kirchenwand  fortzusetzen  und  dieses  direkt  mit  in  die  Architektur  einzu- 
beziehen,  wäre  der  sonst  zu  starken  Höhenausdehnung  halber  nicht  ratsam  ge- 
wesen, da  dann  die  Figur  des  Toten  nicht  mehr  ihrer  Bedeutung  entsprechend  zur 
Geltung  hätte  kommen  können.  Tadler  dieses  oberen  Teiles  des  Monumentes  mögen  sich 
einmal  die  vorliegende  Schwierigkeit  der  kompositioneilen  Aufgabe  und  die  Genialität 
ihrer  Lösung  recht  vor  Augen  halten  und  dann  werden  sie  von  selbst  verstummen. 
Es  galt  also  die  durch  den  Rahmen  gegebene  Höhenausdehnung  des  Grabmals  zu 
verringern  und  diesen  doch  zugleich  in  das  Ganze  mit  einzubeziehen.  Der  Meister  er- 
reichte dies  durch  die  Anbringung  eines  marmornen  Vorhangs,  der  an  einem  eisernen 
Ringe  des  Gurtgesimses  befestigt  in  graziösem  Bogen  die  Attika  überschneidend,  bis 
an  die  Säulen  niederfällt  und  an  diesen  über  Hacken  gerafft,  in  einfachen  Falten 
bis  zu  Haupt  und  Füssen  des  Toten  niedergleitet,  in  welch  feiner  und  glücklicher 
Weise  erscheint  das  trecentistische  Motiv  des  Bettes  modifiziert.  Als  ein  wirkungs- 
voller Abschluss  des  Ganzen  hebt  es  zugleich  den  sonst  zu  starken  Kontrast  von 
horizontal  und  vertikal  durch  eine  neutrale  Form,  die  beide  in  sich  schliesst,  auf. 

Aber  nicht  nur  durch  ein  geschicktes  Linienspiel  sondern  zugleich  auch  durch 
Verzicht  auf  fast  jedes  Ornament,  war  es  möglich  eine  harmonische  Verbindung  der 
eigentlichen  Grabmalsarchitektur  mit  den  glatten  schmucklosen  Säulen  zu  erreichen. 
Bei  einem  klar  sich  aufbauenden  konstruktiven  Gerüste  zeichnet  sich  das  Ganze 
durch  den  Rhythmus  seiner  Massen  und  eine  durchaus  einheitliche  individuelle  Ge- 
samterscheinung aus.  Die  wenigen  Details  sind  zum  grössten  Teil  nur  flüchtig,  an- 
deutend behandelt.  Auch  die  Gesimse  sind  nicht  sonderlich  scharf  profiliert,  ihre 
Ausladungen  gering,  Hohlkehlen  sehr  selten  und  dann  kaum  merklich  eingezogen ; 
häufig  mangelt  ihren  Gliedern  eine  Differenzierung  der  Grössenverhältnisse.- 


'  Bode  macht  im  Jahrbuch  d.  prcuss.  Kunsts.  B.  22,  S.  20  darauf  aufmerksam,  dass  bei  Michelo/.zo  die 
Fruchtkränze  «regelmässig  voll  aus  allerlei  Kruchten  mit  einiger.  Blilttern  und  Blumen  zusammengebunden  und 
zierlieh  befestigt  seien>  im  Gegensatz  zu  DonatcUo  ^dcr  einfache  Blattkränze  mii  einer  oder  ein  paar  Blumen  in 
der  Mitte  zu  bilden  liebt'».  Entgegen  seinen  Wahrnehmungen  sind  jedoch  hier  die  Engel  mit  Flügeln  verschen,  was 
sich  eben  dann  durch  das  von  Donalcllo  gefertigte  Modell,  das  ihm  hier  zum  Vorbild  diente  und  an  das  er  sich 
hier  vielleicht  strenger  gehalten  hat  als  sonst,  erklären  licsse. 

3  Uebcr  die  Verwandtschaft  der  Details  und  des  allgemein  baulichen  Charakters  mit  Brunellescos  Formen 
wird  in  dem  -Abschnitt  über  das  Kapital  und  jenem  über  das  Verhältnis  der  Grabarchitektur  zur  Monumentalbau- 
kunst zu  sprechen  sein. 
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Der  Zeitpunkt   iles  Rcnimies  iiiul  der    Beciulitjiint;  der   Arbeit  stellt    nicht    fest. 

«Von  1425  liis  1427  finden  wir  Donateili)  mit  Mielielozzo  daran  tätig..'  Steg- 
niann  wie  Tschudi  meinen,  die  Inangriffnaiime  des  Monumentes  sction  in  das  Jahr 
1424  setzen  zu  müssen.  Nach  einem  i^rief  Ghihertis  zu  schliessen,  wäre  es  jedoch 
nicht  unmöglich,  dass  Michehizzo  damals  noch  für  diesen  Meister  gearbeitet  hat.- 
Erst  seit   1425  ist  uns  die   Arbeitsgemeinschaft  Donatellos  mit    Michelozzo  bezeugt.' 

Weit  wichtiger  als  die  Frage  nach  dem  genauen  Zeitpunkt  des  fk-ginnes  der 
Arbeit  ist  die  nach  der  Urheberschaft  des  Denkmals.*  «Kein  Zweifel,  dass  der 
Entwurf  des  Coscia-Monumentes  dem  Donatello  gebührt». ■•  Nach  den  grundlegen- 
den Untersuchungen  Geymüllers  und  Bodes  bleibt  mir  nichts  übrig,  als  hier  mich 
zu  ihrer  Ansicht  zu  bekennen,  ohne  wesentliches  hinzufügen  zu  krmnen.  — 

Der  Papst  starb  1419.  Die  Kollaboration  Donatellos  und  Micheiuzzos  kann 
frühestens  1423  angenommen  werden.  Da '^erscheint  es  denn  von  vornherein  sehr 
unwahrscheinlich,  dass  man  mehr  als  4  oder  gar  6  Jahre  verstreichen  liess,  ohne 
sich  um  die  Errichtung  des  Grabmals  zu  kümmern,  nachdem  doch  ein  solches  testa- 
mentarisch bestimmt,  eine  Kommission  hiefür  ernannt  und  das  Geld  bereits  aus- 
gesetzt war.  Es  ist  vielmehr  anzunehmen,  dass  man  frühzeitig  sich  nach  einem 
Meister  umsah  und  sich  von  diesem  ein  Modell  oder  zum  mindesten  eine  Zeichnung 
vorlegen  liess.  Wenn  die  Annahme  Sempers,  dass  Donatello  schon  1420  den  Auftrag 
zum  Grabmal  erhalten  habe,"  beglaubigt  ist,  so  würde  die  Entstehung  eines  Modelles 
in  dieser  Zeit  mit  Sicherheit  anzunehmen  sein.  Die  Ausführung  des  Grabmals  selbst 
musste  man  wohl  bis  zur  Erledigung  der  in  diesem  Falle  besonders  schwierigen 
Erbschaftsangelegenheiten  und  der  Beendigung  der  Verhandlung  mit  der  Kurie  und 
der  Stadt  hinausschieben.  Dass  man  sich  schon  damals  an  Donatello  wegen  Her- 
stellung des  Grabmals  wandte,  darf  nicht  wunder  nehmen.  Sein  heiliger  Georg  sah  ja 
bereits  mit  trotzig  kühnem  Auge  von  Or  San  Michele  herunter,  der  lebendigste  Zeuge 
des  jungen  Genius.  Aber  nicht  nur  als  Plastiker,  sondern  auch  als  Architekt  scheint 
Donatello  schon  einen  Namen  besessen  zu  haben,  da  ihn  doch  1418  Brunellesco  als 
Mitarbeiter  für  seine  Kuppel  heranzog.  Ob  Donatello  dabei  nur  eine  repräsentative, 
passive  Rolle  gespielt  hat,  ist  für  diese  Untersuchungen  gleichgültig.  Genug,  die 
Feinde  Brunellescos  waren  zufrieden,  dass  dieser  Meister  ein  Wort  bei  dem  Bau 
der  Kuppel  mitzureden  hatte.  Einer  Ansicht,  die  andere  Motive  für  diesen  Schritt 
des   Baumeisters   geltend    machen    zu  müssen  glaubt,  ja  Donatellos  Berühmtheit  auf 


■  Siehe  Burckh.irdt-Bode,  Cicerone  8.  .-Xufl.  II,  1.  2.  S.  417c. 

2  Siehe  Wolff,  op.  cit.  S.  21,  .^nmcrl».  2. 

3  Siehe  Gave,  Carteggio  1,  pag.  117,  Nr.  XXXVIII.  Denunzia  de'  beni  di  Michelozzo  Michelozzi  e  fratclli 
agli  Uliziali  del  catasto.    Da  Firenze  1427,  (.Arch.  delle  Decime,  Q.  S.  Giovanni,  gonfalone  Dragoi. 

.  .  Esercilo    larte    dell'  inlaglo.  conpagno    di  Donalo   di    nicholö   di   Betto   Bardi   detto   Dona- 
tello -  abbiamo  fra  le  raani  glinfrascritli  lavori  in  dua  anni  o  incircha  siamo  stati  chonpagni,  cloC-: 
Una  sepoltura  per  in  Sco.  Giovanni  di  firenze  per  Messer  Baldassare  Coscia,   cardinale  di  Firenze;  abiamo 
avere  a  farla  a  lutte  nosire  spese  lior.  SOO,  de'  quali   abiamo   auti   fior.  600.  —  e    anchora   non  i  finita,   e  perö  non 
posciamo  arbiträre  incircha,  sc  resti  la  chosa  di  patto. 

*  .\usser  dem  in  .-^nmerli.  3  angelUhrten  Zeugnis  für  die  Mitarbeiterschaft  Michelozzos  kommt  noch  die 
Stelle  Vasaris  in  Betracht :  «Di  costui  si  valse  Donatello  molti  anni,  perche  aveva  gran  pratica  nel  lavorare  di 
marmo  e  nelle  cose  de'  getti  di  bronzo  ;  come  ne  fa  fede  in  San  Giovanni  di  Fiorenza  nella  sepoltura  che  (u  fatta, 
come  si  disse,  da  donatello  per  papa  Giovanni  Coscia:  perche  !a  maggior  parte  fu  condolta  da  l'ii,  e 
vi  si  vede  ancora  di  sua  mano  una  statua,  di  braccia  due  e  mezzo,  d'una  fede  che  v'e  di  marmo  molto  bella,  in 
compagnia  d'una  Speranza  e  Caritä  fatta  da  Donatello  della  medesima  grandezza,  che  non  perde  da  quell»,  siehe 
Vasari,  Milanesi  II,  S.  432. 

*  Bode  in  dem  erwähnten  .Aufsatz  in  d.  k.  pr.  J.,  S.  25. 

6  Semper,  Donatello,  Wien  1875,  Reg.  S.  2«1,  Nr.  59  u.  61. 
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architektonischem  Gebiete  überhaupt  in  Zweifel  zu  ziehen  wagt,  wäre  abgesehen  von 
anderem  entgegen  zuhalten,  ob  denn  der  Auftraggeber  nicht  in  erster  Linie  bei  Er- 
riclitung  des  Grabmals  den  Plastiker  im  Auge  gehabt  habe,  dem  doch  der  Haupt- 
teil, die  Figur  des  Toten  darzustellen,  zufiel.  Was  Michelozzo  betrifft,  so  ist  von  ihm 
bis  zu  diesem  Zeitpunkt  urkundlich  kein  architektonisches  Werk  bezeugt. 

Um  uns  nun  über  die  Autorschaft  des  architektonischen  und  damit  kompo- 
sitionellen  Teiles  klar  zu  werden,  sei  hier  zuerst  der  allgemeine  künstlerische  Cha- 
rakter des  Grabmals  einer  Betrachtung  unterworfen. 

Zu  diesem  Zweck  schlägt  man  besser  den  umgekehrten  Weg  ein  und  geht  nicht 
von  der  Architektur  des  Denkmals  selbst,  sondern  von  den  architektonischen  Teilen  an- 
derer Werke  Donatellos  aus,  um  durch  Feststellung  deren  grundlegendsten  Eigenschaften 
rückschliessend  die  Aehnlichkeit  oder  Verschiedenheit  derselben  mit  dem  Cosciagrabmal 
festzustellen.  Ich  verhehle  mir  dabei  nicht,  dass  das  Wesen  Donatello'scher  Hinter- 
grundarchitekturen, auf  deren  Betrachtung  man  ja,  von  der  Nische  an  Or  San 
Michele,  dem  Tabernakel  von  St.  Peter  und  der  Verkündigung  in  S.  Croce  abge- 
sehen, angewiesen  ist,  nur  von  einer  bestimmten  aber  für  diese  Ausführungen  allein 
wichtigen  Seite  beleuchtet  wird.  Die  charakteristischen  Eigenschaften  seiner  Archi- 
tektur lassen  diese  am  deutlichsten  erkennen. 

Man  betrachte  einmal  das  Marmorrelief  Donatellos  im  Museum  zu  Lille.' 
Beim  ersten  Anblick  klar  gegliederte  Architekturmassen,  die  ganz  in  Dienst  des  Figür- 
lichen treten  und  die  in  dieser  Beziehung  wohl  das  Geistreichste  sind,  was  Donatello 
je  geschaffen  hat.  Sieht  man  aber  näher  zu,  dann  wundert  man  sich  über  die  Fülle 
sich  überschneidender  Linien  und  die  Menge  der  Gebäude.  Diese  verbinden  sich 
aufs  innigste  mit  dem  figürlichen  Teil.  Man  glaubt  dabei  Luft  und  Licht,  das  den 
Raum  lebendig  durchströmt,  zu  gewahren.  Es  ist  wirkliche  Atmosphäre  die  Dona- 
tello im  Relief  durch  die  Kontrapostierung  des  Marmors  zu  geben  verstanden  hat. 
Er  erreicht  diese  Wirkung  ausschliesslich  dadurch,  dass  er  die  architektonische 
Form  genau  derselben  Behandlung  wie  der  der  Plastik  unterwirft  und  das 
Einzelne  nur  andeutend  behandelt,  da  es  ihm  hier  nicht  auf  das  Organ  ische, 
Physische,  sondern  das  Psychische  ankam.  Deshalb  ist  ihm  auch  jede  Architektur 
bis  ins  kleinste  ein  persönliches  Erlebnis,  alles  zeigt  einen  durchaus  subjektiven 
Formenausdruck,  wobei  er  sich  nicht  scheut  der  Bild-  und  Gesamtwirkung  ge- 
gebenenfalls das  Organische  zu  opfern.  Niemals  aber  wird  hierdurch  Auge  und 
Gefühl  verletzt,  denn  wir  haben  auf  Donatello'schen  Reliefs  keine  Zeit  uns  mit  der  Archi- 
tektur und  ihrem  Aufbau  zu  befassen,  die  Leidenschaft  des  Figürlichen,  nimmt  uns  allein 
befangen.  Auch  in  den  Details  mässigt  er  sich  hier  zugunsten  des  Ganzen, 
während  er  anderwärts  sich  in  den  neugefundenen  Formen  nicht  genugtun  kann.-  Die 
künstlerische  Einheit  ist  ihm  alles,  die  Formen  —  auch  die  architektonischen  im  Relief  — 


'  Das  Relief  ist  auch  von  auloritaliver  Seite  für  Donatello  in  Anspruch  Kcnommcn  worden,  siehe  Botlc,  op. 
cit.,  S.  7;  selbst  wenn  es  nicht  von  Donatello  wilrc,  würde  die  aus  dessen  Betrachtunscn  f;cwonnene  Dclinition  Do- 
natelloscher  StileiKcntUmlichljcitcn  doch  für  alle  Werke  des  Meisters  ihre  Gültiglicit  haben. 

2  Auch  diese  sind  ihm  Selbstzweck.  Sic  crmttglichen  ihm  die  Darstellung  eines  in  den  statischen  Krilften 
sich  kündenden  Psychischen,  dem  er  in  der  Ornamentik  einen  sichtbaren  Ausdruck  verleiht.  Diese  spielt  in  seinen 
Architekturen  dieselbe  Rolle  wie  die  fiewandung  in  seinen  Figuren.  Bodcs  gHlnzend  geschriebener  Aufsatz  in  den 
Jahrbüchern  hat  bereits  das  wesentliche  hierüber  ausgcftihrl.  Neuerdings  hat  ein  Herr  rcchheimer  eine  «Studie» 
Über  Donatellos  Rcliefkunst  geschrieben  (Strassburg  1904);  die  .^rt  wie  er  hiebei  Über  Hildebrands  berühmtes 
Buch,  Semrau  und  andere  verdiente  Forscher  loszieht,  ist  nicht  so  sehr  verletzend  und  unwissenschaftlich  als  Stil 
und  Logik  amUsant  sind. 
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nur  Mittel  zum  Zwecke  eines  Oesamtausclruckes.  Fi,q:urcn  und  Arciiifckturon  sind  eine 
eigene  persönliciie  Welt,  durch  eine  geniale  Subjektivität  aufs  innigste  verliiuiden. 
Durch  dieses  individuelle  Empfinden,  das  selbstherrliche  Schalten  und  Walten  mit  dem 
architektonischen  und  ornamentalen  Formenschatz  ist  Donatello  zum  Schöpfer 
der  dekorativen  Architektur  geworden.  Eines  der  bedeutsamsten  Werke  ist 
in  dieser  Beziehung  das  Marmortabernakel  in  St.  Peter.'  Die  Architektur  ist  hier 
genau  so  wie  die  der  genannten  Reliefs  behandelt.  Die  Struktur  der  Gesimse 
interessiert  den  Meister  ebensowenig  wie  den  Beschauer.  Es  kinnmt  ihm  lediglich 
darauf  an  für  die  F^lastik  und  Architektur  einen  einzigen  Formenausdruck 
zu  finden.  Die  Architektur,  die  Pilaster,  Gesimse  u.  s.  w.  treten  dabei  nur  schüchtern 
aus  dem  Grunde  hervor.  Bei  näherem  Zusehen  findet  man  sogar,  wie  unklar  in 
manchem  der  organische  Aufbau  ist,  ohne  dass  hieran  etwas  störend  empfunden 
wird.  Der  «Eindruck  des  Zufälligen»  macht  sich  schon  bei  Donatellos  Architek- 
turen geltend  und  doch  empfinden  wir  diese  originalen  Besonderheiten  wie  in  der 
Natur  selbst  als  etwas  ganz  natürliches. 

Es  müssten  hier  noch  viele  Werke  Donatellos  genannt  werden,  vor  allem  seine 
Cantoria  in  der  Domopera,  allein  diese  Andeutungen  können  hier  gegnügen,  umso- 
mehr  als  bei  dem  Verhältnis  der  «dekorativen  Architektur  zur  Monumentalbaukunst» 
hierauf  noch  einmal  zurückgegriffen  werden  wird. 

Es  gilt  hier  nur  zu  sehen,  inwieweit  die  hervorgehobenen  charakteristischen 
Eigenschaften  Donatello'scher  Formenwelt:  die  andeutende  Behandlung  der  Archi- 
tektur, die  schüchtern  hervortretenden  Formen,  die  antiken,  nur  schwach  ausladenden 
Gesimse,  die  noch  dazu  in  den  Details  sehr  viel  Verwandtschaft  mit  denen  vom 
Tabernakel  in  St.  Peter  haben,  auch  in  dem  Cosciagrabmal  zu  finden  sind.  Alles 
dies,  auch  gewisse  nicht  zu  leugnende  Schwächen  des  Organischen  sind  hier  vor- 
handen. So  mangelt  der  Attika  und  ihrem  Bogen  der  organische  Zusammenhang  mit  dem 
unteren  Teil  des  Grabmals,  der  freilich  durch  ein  freiplastisches  oder  besser  rein  male- 
risches Motiv  vollkommen  ersetzt  wird.  Auch  die  Freiheit,  mit  der  die  das  Inschriftblatt 
haltenden  Putti  die  Kassette  des  Sarkophages  überschneiden,  ist  echt  donatellesk;-  auch 
obliegt  ihnen,  also  dem  figürlichen  Teil,  die  Erfüllung  einer  dem  Ganzen 
dienenden  ästhetischen  Aufgabe:  sie  nehmen  die  scharfen  Vertikalen  der 
Löwen,  die  die  Bahre  tragen,  in  sich  auf  und  durch  ihre  rundliche  Silhouette  leiten 
sie  dieselbe  in  den  Sarkophag  über,  dessen  scharfe  Horizontale  durch  sie  ge- 
mässigt wird.  Schwächt  hier  die  Plastik  die  linearen  Gegensätze  ab,  so  verstärkt 
sie  auf  der  andern  Seite  wie  in  den  Gestalten  der  Tugenden,  die  Vertikalen  des 
Unterbaues.  Die  Madonna  in  der  Lünette  nimmt  die  Vertikalen  dieses  unteren  Teiles 
auf,  leitet  sie  über  die  Horizontalen  hinweg  nach  dem  Baldachin,  durch  den  sie  von 
den  Säulen  wiederherabgeführt  und  durcii  die  Putti  des  Sarkophages  wieder  in  dessen 
Horizontale  übergeleitet  werden.  Der  Plastik  fällt  zum  erstenmal  in  der  Architektur 
eine  ästhetisch-konstruktive  Aufgabe  zu,  wobei  beide  in  ihren  Formen  gegenseitig 
bedingt  werden.     Ein    Rhythmus  der  Linie    macht  sich  im    Grabmal  geltend,  der 


'  Von  Schmarsow  zuerst  .ils  Donatello  erkannt,  dann  BoJc,  Jahrbuch  22,  S.  6. 

-  Schon  Bode  hat  auf  die  Uebercinstimmuns  des  rechten  sitzenden  Pulli  mit  Leonardos  «Vierges  aux  Rochers» 
hingewiesen,  sie  sind  im  Quattrocenlo  auch  an  (irahmiUern  sehr  hilutiff  kopiert  worden. 
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für  die  damalige  Zeit  eine  ungeheure  künstlerische  Tat  bedeutet,  was  auch  die  Nach- 
ahmung der  Komposition  und  die  Zeichnungen '   darnach  zur  Genüge  beweisen. 

Man  wird  nicht  leugnen  können,  dass  das  Grabmal  gegenüber  der  oben  be- 
trachteten Werken  Donateilos  doch  immer  relativ  scharfe  Formen  zeigt.  Allein 
abgesehen  davon,  dass  dies  auch  bei  der  Nische  Donatellos  an  Or  San  Michele 
wahrzunehmen  ist,  muss  diese  Eigentümlichkeit  hier  zweifellos  der  ausführenden 
Hand  Michelozzos  zugeschrieben  werden,  von  dem  auch,  wie  schon  Bode  aus- 
führte, die  Seraphim  mit  den  Fruchtkränzen  stammen.  Wolff,  der  übereinstimmend 
mit  Reymond  -  sowohl  den  Entwurf  wie  auch  die  Ausführung  des  Grabmals,  so- 
weit der  architektonische  Teil  in  Betracht  kommt,  dem  Michelozzo  zuschreibt,  be- 
wundert hier  «die  Freiheit  der  Arciiitektur,  mit  der  der  Meister  des  Cosciagrabmals 
allen  Regeln  gegenübersteht»,  kritisiert  aber  dann  an  anderer  Stelle  diese  Formen- 
freiheit als  für  Donatello  charakteristisch,  wo  sie  sich  mit  Rücksicht  [auf  die  einbe- 
zogene Plastik  noch  in  gesteigerter  Weise  äussern  muss.  Dass  übrigens  wie  Wolff 
meint,  eine  barocke  Form  und  Ornamenthäufung  durchaus  nicht  bezeichnend  für 
Donatello  sein  muss,  beweist,  ganz  abgesehen  von  manchen  Architekturen  seiner 
Reliefs,  die  jetzt  unzweifelhaft  Donatello  gehörige  Nische  an  Or  San  Michele,'  die 
überhaupt  in  vielem,  wie  beispielsweise  der  Kapitälbildung  unserem  Grabmal  sehr 
nahe  steht. 

Will  und  kann  man  denn  überhaupt  ernstlich  annehmen,  dass  derselbe  Meister, 
der  auf  allen  Gebieten  der  dekorativen  Architektur,  den  Kanzeln,  Altären,  Taber- 
nakeln überall  bahnbrechend  gewirkt,  zumeist  radikal  mit  der  Tradition  gebrochen 
und  neues,  für  das  ganze  Jahrhundert  Vorbildliches  geschaffen  hat,  auf  dem  Gebiete 
des  Grabmals,  einem  bis  dahin  gänzlich  unbekannten  Gehülfen  des  Ghiberti,  seinem 
jungen  Kompagnon,  der  ja  wohl  ein  tüchtiger  Techniker  gewesen  ist,  die  ent- 
scheidende kompositioneile  Tat,  in  dem  ihm  in  Auftrag  gegebenen  Monumente 
verdankt?  — 

Es  erübrigt  nur  noch  die  bahnbrechende  Bedeutung  des  Grabmals  in  kompo- 
sitioneller  Hinsicht  hier  zu  würdigen. 

Die  einzelnen  Motive  der  Komposition  kommen  schon  im  Trecento  vor.  Die 
Madonna  in  der  Lünette  findet  sich  am  Baroncelli-Grabmal,  der  liegende  Tote,  wie 
auch  der  bettähnliche  Baldachin  über  diesem,  die  Tugenden  unter  dem  Sarkophag 
—  entsprechen  alle  der  Tradition,  ja  selbst  die  nischenartige  Anordnung  des  Ganzen 
wurde  schon  bei  Betrachtung  des  Trecentograbmals  als  eine  spezifisch  florentiner 
Eigentümlichkeit  erkannt,  aber  die  uralten  Elemente  sind  hier  zu  einem  neuen 
Ganzen  gefügt  worden. 

Das  von  Tino  da  Camaino  zum  erstenmal  im  Orsograbmal  angewandte  Motiv 
wird  in  der  Weise  modifiziert,  dass  die  Löwen  nicht  den  Sarkophag,  sondern 
die  Bahre  tragen,  auf  der  der  Tote  liegt.  Dieser,  aus  anderem  Material  als  der 
übrige  Teil  des   Grabmals,  zudem  vergoldet,  erhält  hierdurch  innerhalb  des  Ganzen 


'  Siehe  Anh.tng. 

2  Reymond  allein  mit  Hinweis  auf  die  in  Gaye  Cartcfr^io  edierte  Stelle. 

^  Die  .Hllere  italienische  Literatur  ist  in  dem  Aufsalz  des  Archivio  storico  V,  1892,  S.  46  ff.  zusammenge- 
stellt, weiteres  siehe  ebendort  Seite  Ifß  ff;  zuletzt  Heinrich  von  GeymUllers  schon  erwähnten  Aufsatz  in  d.  J.  d.  pr. 
K.  S.  2Jö  und  56.  Nach  Fabriczy's  neuesten  Forschungen,  siehe  Jahrb.  d.  k.  pr.  Kunsts.  B.  21,  S.  247,  steht  nun  die 
Vollendung  der  Nische  spätestens  1425  fest. 


eine  gesteigerte  Betonung.  Die  Lciciic  ist  nicht  iiilIii  pietätlos  auf  den  liarten 
Stein  des  Sarkoptiages  gelegt  wie  bei  Tino  und  tritt  gegenüber  der  Architektur 
nicht  so  stark  wie  bei  Giovanni  F^isano  im  SaitarelHgrabniai  in  den  Hintergrund, 
sondern  sie  kommt  hier  in  ihrer  monumentalen  Grösse  voll  und  ganz  zur  Geltung. 
«Die  herrliche  Grabfigur,  deren  trefflicher  Guss  und  Ziselierung  die  Hand  Michelozzos 
verrät,  weicht  in  ihrer  mächtigen  Bildung  und  dem  edlen  Ausdruck  sanften  Schlummers, 
in  der  schönen  Wendung  und  Gewandung  von  den  unter  sich  ganz  übereinstimmen- 
den Grabfiguren  der  Monumente  Brancacci  und  Aragazzi  mit  ihrem  recht  braven, 
aber  schüchternen  Naturalismus  so  weit  ab,  dass  sie  nur  das  Werk  Donatellos  sein 
kann;  ist  sie  doch  die  schönste  Grabfigur  des  Quattrocento,  auf  deren  Vor- 
bild auch  die  edle  Gestalt  des  Staatssekretärs  Bruni  von  Bernardo  Rossellino  zurückgeht... 
(Bode.)  Nicht  die  unter  der  Last  des  Sarkophages  sich  krümmenden  Tugenden  oder 
gleichgültige  Engelsgestalten  tragen  den 
Sarkophag,  sondern  der  Tote  selbst 
wird  von  Löwen  getragen:  der  erste 
allerdings  noch  bescheidene  Anfang  einer 
von  der  religiösen  Idee  sich  befreienden 
Heroisierung  des  Toten,  die,  unter  Modi- 
fizierung dieses  Motivs  am  Brunigrab- 
mal  des  Rossellino  noch  deutlicher  zum 
Ausdruck  gelangt.  Der  Tote  ist  der 
Mittelpunkt  des  Ganzen.  Die  Mo- 
numentalität und  Grösse  der  Grabfigur 
sticht  bei  einem  genauen  Vergleich  mit  der 
umgebenden  Architektur  und  Plastik  be- 
sonders in  die  Augen;  man  sieht  wie  die 
beiden  letzteren  nur  Mittel  zum  Zwecke 
sind,  was  schon  allein  das  Monument 
donatelloschen  Werken  wesensverwandt 
machen  würde.  Ausgezeichnet  ist  auch 
das  Lastende,  Ruhende  in  der  Faltung 
des  Gewandes  zum  Ausdruck  gekommen,  .\wi.  i:. 

durch   welche   eine   solch   innige   Verbin- 
dung   von    Bahre    und    Körper   erzielt   wird,   wie  sie    in    keinem    Grabdenkmal   des 
Trecento    auch    nur   annähernd    erreicht    wurde.     Auch    in    dieser    Hinsicht    hat    die 
Grabfigur  dem  ganzen  Quattrocento  zum  Vorbild  gedient. 

Das  Motiv  des  Vorhanges'  war  für  die  Gestaltung  des  Grabmals  in  Florenz, 
besonders  für  Venedig  von  ausserordentlicher  Bedeutung,  nur  dass  man  sich  in  der 


>  Die  Maler  bevorzugen  im  Quattrocento,  besonders  auch  im  Cinquecento  eine  Bettform  mit  zeltarligciu 
Baldachin,  der  sehr  häufig  über  dem  Thron  der  Madonna  angebracht,  dem  des  Cosciagrabmals  sehr  nahe  ver- 
wandt ist;  als  Beispiele  seien  hier  nur  genannt:  Sodoma's  Gebuit  Mariae  in  dem  Freskenschmuck  in  Subiaco  in 
San  Francesco,  abg.  in  den  photograph.  Publikationen  der  kunsihistorischen  Gesellschaft  hrrausg,  von  Schmarsow 
und  Oettingen.  Leipzig  1901.  T.  Jahrg.  Nr.  XI;  dann  ein  Gcniülde  Bianchi  Feriaris  in  San  Pietro  zu  Modena 
abg.  archivio  storico  98,  S.  L'S7;  siehe  vor  allem  das  Gemälde  Botlicellis  .Abb.  47.  Das  Motiv  ist  dann  in  dieser 
Modirtkaticm  an  den  vom  Cosciagrabmal  abhängigen  Monumenten,  dem  Grabmal  der  Beata  V'illana  von  B.  Rossellino 
und  dem  des  Filippo  Lazzari  von  A.  und  B.  Rossellino  verwandt  worden.  Die  dekorative  Architektur  des  Grab- 
m;tls  hat  mehr  als  einen  Bertlhrungspunkt  mit  den  Hintergrundsarchitekturen  der  Malerei. 
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Folgezeit  in  beiden  Städten  wieder  meiir  an  die  trecentistisciie  Art  anschioss  und 
das  Tuch  von  Engeln  zurückhalten  liess.  Mehrere  dieser  florentinischen  Grabdenkmäler 
in  Florenz  werden  im  folgenden  behandelt  werden.  Es  ist  dabei  bezeichnend  —  und 
für  die  venezianischen  und  florentinischen  Künstler  muss  dies  gleich  lobend  hervorge- 
hoben werden,  —  dass  man  das  Motiv  in  der  verschiedenartigsten  und  freiesten  Weise 
aber  stets  zu  demselben  Zwecke  verwandte:  man  verband  durch  dasselbe  das  häufig 
nur  aus  dem  Sarkophag  bestehende  Grabmal  mit  der  Rückwand  und  erreichte  zugleich 
einen  monumentalen  Abschluss,  durch  den  Horizontale  und  Vertikale  harmonisch  ver- 
bunden wurden.  Besonders  den  Venetianern,  die  noch  lange  die  gotische  Form  in  ihren 
Monumenten  verwandten,  war  der  Baldachin  ein  willkommenes  Mittel,  das  ihnen  in  einer 
freien  malerischen  Entfaltung  der  Formen  die  Ueberwindung  kompositioneller  Schwie- 

Ausdruck  gelangte.  Am 
Grabmal  des  Pietro  Martire 
in  San  Eustorgio  in  Mai- 
land sind  die  Tugenden  in 
dekorativer  Gebundenheit 
und  rein  sekundärer  Be- 
deutung neben  den  mehr 
oder  minder  reichen  reli- 
giösen Darstellungen  an- 
gebracht. Bei  Donatello 
verschwinden  mit  Aus- 
nahme der  kleinen  Ma- 
donna die  religiösen  Dar- 
stellungen und  daher 
treten  diese  Gestalten  als 
Allegorien  mehr  als 
dies  früher  der  Fall  ge- 
wesen ist,  in  unmittel- 
bare Beziehung  zu 
dem  Toten  selbst 
Das  Persönliche  fordert 
Rechte. 


rigkeiten   ermöglichte. 

Die  Tugenden,  die 
den  untern  Teil  schmücken 
sind  wohl  auch  im  nord- 
italienischen wie  im  nea- 
politanischen Grabmal  ge- 
bräuchlich. In  Toskana 
sind  sie  wahrscheinlich  an 
dem  Grabmal  Heinrich  VII., 
ähnlich  wie  an  den  Säulen 
seiner  Kanzeln,  von  Gio- 
vanni Pisano  zum  ersten- 
mal angewandt  worden. 
Auch  in  Florenz  fand  diese 
Komposition  am  Grabmal 
Eingang.  Ueberall  aber  lag 
ihrer  Anwendung  zumeist 
auch  eine  konstruktive  Idee 
zugrunde,  die  am  Grabmal 
des  Francesco  Pazzi  be- 
sonders realistisch  zum 
dem    Religiösen    gegenüber 


S^^ 


Abli 


aufs    nachdrücklichste    seine 

Im  Cosciagrabmal  sind  die  Tugenden  zum  erstenmal  nach  Vorbild  antiker 
römischer  Triumphbögen,  deren  Einfluss  noch  in  der  Attika  des  oberen  Teiles 
zu  erkennen  ist,  frei  in  besondere  Nischen  gestellt. ' 

Gleichzeitig  begegnet  uns  jedoch  dies  Motiv  in  auffälliger  Uebereinstimmung  auch 
an  dem  Taufbrunnen  in  San  Giovanni  in  Siena  (Abb.  48),  für  den  Jacopo  della  Quer- 
cia seit  1417  Arbeiten  geliefert  und  für  dessen  Tabernakelaufsatz  er  spätestens  im  Jahre 
1525  eine  Zeichnung  oder  Modell  angefertigt  haben  muss,  da  er  Siena  um  diese  Zeit 
verliess   und  die  Arbeit   einstweilen  von    Gehülfen  in    Rohem   fertiggestellt    wurde. - 


'  Der  Triumphboffen  spielt  in  sehr  vielen  Reliefs  Donatellos  eine  bedeutsame  Rolle;  am  frühesten  kommt 
dies  Motiv  in  dem  Relief  am  Hochaltar  von  St.  Antonio  in  Padua,  «das  Maultier  beugt  sieh  vor  der  Hostie»  und 
in  dem  Kreuzigungs-  und  .Stäupungsrelief  im  Southkensington-Muscum  in  London  vor. 

2  Siehe  Jacopo  della  Quercia  von  Carl  Cornelius.  Halle  1896.  S.  118  ff.  ferner  S.  37  ff.  Nischen  kommen  auch  an 
der  1425  begonnenen  Türe  Ghiberlis  am  Baptisicrium  vor,  aber  nicht  in  genau  dci'selben  Form,  zudem  fehlen  die  sie 
flankierenden  Pilasicr. 
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Von  Dnnatello  wissen  wir,  dass  er  nicht  nur  zu  cIlmii  Weri<,  sondern  auch  zu 
dessen  Meister  in  engster  Beziehunji;  gestanden  ist;  in  demselben  Jahre,  am  18. 
August  1425,  '  lieferte  er  den  «Tanz  der  Saldine»  für  den  genannten  Brunnen  ab 
und  wird  Diinatello  von  der  sieneser  I)(>mi)auheli(Mde  lieauftragt  die  Uebermittelung 
von  50  Lire  1.  Soldo  an  Quercia,  der  sieli  wahrscheinlich  lianials  in  l.ucca  befand, 
zu  übernehmen.  — 

Nach  all  diesem  könnte  man  annehmen,  dass  Donatello  das  an  Quercias 
Brunnen  neu  auftauchende  Motiv  gesehen  und  an  seinem  Grabmal  über- 
nonnneii  hat.  wäre  nicht  die  Nische  an  Or  San  Michele,  deren  Vnllcndung 
nach  Fabriczy  bereits  in  das  Jahr  1425  fällt.  Da  Quercia  in  diesem  und  dem 
folgenden  Jahre  seine  Tätigkeit  zwischen  Bologna  und  Siena  geteilt  hatte,  hat 
er  zweifellos  auch  diese  vielgerühmte  Nische  gesehen,  und  man  kcinnte  nament- 
lich auch  im  Hinblick  auf  die  Giebelförmigen  Aufsätze  über  den  Nischen  des 
Taufbrunnens  versucht  sein  in  ihnen  eine  Abbreviatur  der  Donatello'schen  Nische 
zu  erkennen,  aber  dann  bliebe  die  Frage  übrig,  warum  beide  Meister  dieselbe 
Abbreviatur  an  ihren  Werken  verwandt  haben.  Für  das  Cosciamonument  wie 
für  den  Taufbrunnen  waren  im  Jahre  1425  die  Zeichnungen  oder  Modelle  be- 
reits gemacht. 

Der  Zusannnenhang  der  beiden  Werke  lässt  sich  jedenfalls  nicht  leugnen:  die 
Kapitale,  Pilaster,  Basen,  der  Uebergang  der  Muschel  in  das  Halbrund  der  Nische, 
ja  selbst  die  Profelierungen  stimmen  überein,  nur  dass  diese  am  Taufbrunnen 
kräftiger,  schwerfälliger  und  —  was  wohl  auf  Rechnung  der  Gehülfen  zu  setzen  ist  — 
unregelmässiger  gearbeitet  sind.  Die  Frage  würde  sich  nur  durch  Annahme  des 
Vorbildes  eines  dritten  Künstlers  lösen  lassen  und  dieser  dritte  könnte  nur  Bru- 
nellesco  sein.  Jedenfalls  hat  Donatello  das  Motiv  noch  öfters  verwandt,  so  in 
der  Grabplatte  des  Giovanni  Crivelli,  (f  27.  Juli  1428)  (Abb.  75)  in  der  er  sich 
wieder  der  Nische  für  die  Gestalt  des  Toten  bedient,  und  sich  daher  ganz  an 
die  von  Or  San  Michele  anlehnt.  Das  Verhältnis  Donatellos  zu  Quercia  ist  ein 
noch  unbehandeltes  Kapitel  der  Kunstgeschichte.  Das  Ganze  war  ehemals  mit 
Farbe  geschmückt,  die  jedoch  im  Gegensatz  zu  den  Grabdenkmälern  des  Tre- 
cento  hier  weit  spärlicher  verwandt  worden  ist.  Die  eigentliche  Architektur  ist  zum 
grössten  Teil  von  Farbe  frei  geblieben  und  nur  bei  den  dekorierenden  und  plasti- 
schen Teilen  war  sie  in  diskreter  Weise  angewandt.  Vor  allem  prunkte  die  Grab- 
figur in  Gold.  Der  Vorhang  war  anscheinend  in  purpurrot  getönt,  mit  vergol- 
deten Fransen  und  einem  farbigen  Saume  geschmückt.  Die  innere  Seite  des  Vor- 
hangs imitierte  die  Brokatmusterung  niederländischer  Stoffe:  schwarze  Palmetten 
von  rötlichen  Streifen  umschlungen.  In  einem  goldenen  Ueberzug  steckt  das  pur- 
purne Kissen,  auf  dem  das  Haupt  des  Toten  ruhte.  Das  Bahrtuch  war  schwarz, 
nur  die  Fransen  golden,  ebenso  die  Kapitale,  die  Gesimssäume  der  Figuren  und 
die  Ornamente.  Der  Grund  des  Reliefs  war  in  Carmoisin,  der  der  Deckenfelder 
und  des  Frieses  in  Blau  getönt.- 


'  Cornelius,  op.  eil.  S.  40  unten. 

2  Nach   dem  Skizzenbueh  des  Vittoie  Ghiberti    in  der  Mayliabecchiana.    siehe    auch    Scmpcr,   op.   cit.  18s7. 
S.  44,  Anmerk.  2. 
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Das  Grabmal  steht  an  der  Grenzscheide  zweier  Zeiten.  Manches  erinnert  noch  an 
die  vergangene ;  ja  das  Monument  setzt  sich  noch  ganz  aus  den  traditionellen  Konipo- 
sitionselementen zusammen.  Auch  die  Loslösung  des  Sarkophages  von  seiner  archi- 
tektonischen Umgebung  ist  nur  eine  bedingte  ;  er  bleibt,  trotzdem  ihm  seine  natür- 
liche Form  zurückgegeben  ist,  noch  ein  architektonisches  Glied,  das  nicht  nur 
die  Funktion  sondern  auch  die  Form  eines  antiken  Gebälkes  annimmt,  doch  ist 
dies  so  modifiziert,  dass  seine  Eigenschaft  als  Sarkophag  dabei  unvermindert  zum 
Ausdruck  gelangt.  Dieser  bildet  dadurch  zugleich  das  Bekrönungsgesims  eines 
Unterbaues,  auf  dem  die  Gestalt  des  Toten  ruht.  Der  darüber  befindlichen  Archi- 
tektur obliegt  in  erster  Linie,  die  Verbindung  dieses  Unterbaues  mit  der  Rückwand 
und  den  linearen  Rhythmus  im  ganzen  herzustellen. 

Auch  die  Plastik  erscheint  gegenüber  anderen  Werken  Donatellos  gebundener; 
doch  ist  hierfür  wohl  weniger  die  Tradition  als  die  strengen  Vertikalen  der  Säulen 
verantwortlich  zu  machen,  die  eine  lineare  Gebundenheit  des  Ganzen  von  selbst 
verlangten.  Das  Grabmal  lehrt  uns  nicht  nur  den  Blick  rückwärts,  sondern  auch 
vorwärts  auf  die  kommende  Zeit  zu  richten.  Das  Cosciamonument  ist  die 
Wiege  der  beiden  wichtigsten  Grabmalstypen  des  Quattrocento:  des 
monumentalen  Nischengrabmals  und  des  Arcosoliengrabmals  der  Früh- 
renaissance. 

Wohl  war  das  Nischengrabmal  schon  im  Trecento  vorgebildet  und  wir  fanden 
bereits  in  dem  Baronceiligrabmal  den  ältesten  Vorläufer  dieses  Typus,  dem  es 
vielleicht  seines  einfachen  Schemas  halber  näher  steht  als  dem  Cosciagrabmal; 
aber  hier  liegt  das  Bedeutsame  nicht  allein  im  Schema  sondern  im  Wesen: 
das  Ganze  ist  zum  erstenmal  räumlich  gedacht  und  seine  Form  das  ein- 
fachste Produkt  eines  neuen,  völlig  freierfassten  künstlerischen  Pro- 
blems: die  liegende  Figur  des  Toten  mit  seiner  Umgebung  zu  einem  harmoni- 
schen Ganzen  zu 'vereinen.  Durch  Einbeziehung  der  Kirchenarchitektur  ver- 
mochte der  Meister  diese  Aufgabe  mit  einem  Minimum  von  Formenaufwand 
zu  lösen.  Gleichzeitig  ist,  indem  das  Monument  mit  dem  umgebenden  Räume 
in  eine  innige  Verbindung  trat,  eine  Beeinträchtigung  des  Kircheninnern  vermieden 
und  eine  höhere  Einheit  erstrebt.  Das  Grabmal  selbst  hat  die  Form  einer  Nische 
angenommen,  die  durch  den  Rhythmus  der  Linie  und  der  Proportionalität 
der  Teile  eine  künstlerische  Wirkung  zu  erreichen  sucht.  Hierin  liegt 
das  allgemein  Bedeutsame  dieser  Erscheinung. 

Daneben  sind  auch  einige  kompositionelle  Motive  für  die  Entwick- 
lung des  monumentalen  Nischengrabes  von  grundlegender  Wichtigkeit  ge- 
wesen : 

1.  die  dreiteilige  Feldereinteilung  der  Rückwand; 

2.  die  Einführung  einer  vom  Sarkophag  sich  scharf  sondernden  Bahre; 

3.  das  Madonnenrelief  in  der  Lunette; 

4.  der  Abschluss  des  Ganzen  durch  ein  freiplastisches  Motiv  in  Giebelform. ' 
Freilich  treten  alle    diese  Motive    noch   schüchtern  und   zaghaft  auf,  und  man 


'  Dies  irirrt  sowohl  für  das  Brunidrabmal,  als  auch  für  das  Marziippinii:r:ihnial  yu,  \vu  der'  obere  .^bschlus 
in  seiner  Form  gcrau  dem  VnrhanKmotiv  des  Cosciaerabmals  entspricht. 
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könnte  leicht  versiiclit  sein  im  llinhiiek  auf  die  herrlichen  Sch()pfunj,'en  der  Folge- 
zeit hier  eine  unhillige  Kritik  zu  iilien.'  Aber  man  niiiss  sich  doch  vor  Augen  halten, 
dass  der  Vater  der  dekorativen  Architektur  und  des  Grabmals  der  Frührenaissance, 
Donatello,  sich  das  erst  mühsam  erwerben  mussfe,  was  den  Kindern  des  nächsten 
Menschenalters  ein  sicherer  Besitz  war,  und  dass  Brunellescos  F^azzikapelle  und  seine 
andern  herrlichen,  architektonischen  Schcipfuiigen  inzwischen  läuternd  und  vervoll- 
kommnend gewirkt  haben. 

Aber  nicht  nur  für  das  Nischengrabmal,  auch  für  das  Arcosoliengrabmal 
ist  dies  Monument  vorbildlich  gewesen.  Der  auf  Konsolen  ruiiende  Sarkophag  ist 
uns  im  Trecento  schon  häufig  begegnet  und  in  der  zweiten  Hälfte  des  14.  Jahr- 
hunderts hatte  gerade  dieser  Typus  in  Florenz  seine  schönste  und  doch  ein- 
fachste, monumentale  Ausgestaltung  im  Acciaiuoligrabmal  erfahren.  Schon  hier 
tauchen  die  ersten  Versuche  auf,  durch  eine  Fortsetzung  der  Dekoration  bis  an 
den  Boden  der  Kirche,  den  künstlerischen  Reiz  des  Ganzen  zu  erhöhen.  Man  em- 
pfand wohl,  wie  unvermittelt  der  Sarkophag  an  der  Kirchenwand  klebe  und  das 
Unangenehme  dieses  Eindruckes  suchte  man  im  Corsinigrabmal  dadurch  zu  mildern, 
dass  man  unter  die  durch  die  Konsolen  und  Bögen  gebildeten  Nischen  Figuren 
malte.  Aber  erst  der  Meister  des  Cosciagrabmals  hat  hier  eine  vorbildliche  Lösung 
dieser  Aufgabe  gebracht:  die  den  Sarkophag  tragenden  Konsolen  werden  durch 
Wandpilaster  gestützt,  die  auf  einem  auf  dem  Boden  der  Kirche  la- 
gernden Sockel  endigen.  Der  Sarkophag  balanciert  infolgedessen  nicht  mehr 
kaum  dem  Auge  sichtbar  hoch  oben  an  der  Kirchenwand,  sondern  rückt  auf  sicherer 
Basis  stehend,  in  die  Augenhöhe  des  Beschauers.  Der  Naturalismus  der  Zeit 
verlangt  auch  hier  seine  Rechte. 

Der  Ruhm  dieses  Werkes  ist  weit  über  die  Mauern  der  Arnostadt  hin- 
aus gedrungen  und  jüngere  Meister  haben  an  anderen  Orten  das  in  Florenz 
Geschaute  verwertet.  Freilich  kommt  keines  dieser  Werke  für  die  Genesis  des 
florentinischen  Grabmals  irgendwie  in  Betracht.  Das  Erbe  seiner  Grossen  hat 
Florenz  auf  keinem  andern  Gebiete  im  Quattrocento  so  streng  bewahrt  wie  auf 
baulichem. 

Will  man  der  Bedeutung  dieses  Werkes,  die  es  für  seine  Zeit  besessen  hat, 
ganz  gerecht  werden,  dann  bedarf  es  auch  eines  kurzen  Ausblickes  auf  die  Wirkung, 
die  seine  Komposition  auf  die  AAonumente  anderer  Städte  ausgeübt  hat.  Schon 
zwei  Zeichnungen  in  den  Uffizien  von  Florenz  zeigen,  wie  man  versuchte,  die  Kom- 
position für  neue  Grabmäler  zu  verwerten. - 

B.  Die  von  dem   Cosciagrabmal   abhängigen  Werke  des  Quattrocento. 

In  ganz  Italien,  in  Venedig,  Bologna,  Perugia,  ja  selbst  noch  in  Messina  ist 
der  Einfluss  dieser  neuen  Komposition  zu  erkennen  und  bis  gegen  Ende  der  zweiten 
Hälfte  des  Jahrhunderts  hat  dieser  fortgewirkt.  Es  hiesse  nahezu  die  Geschichte 
des  venetianischen  Grabmals  schreiben,  wollte  man  die  Bedeutung  des  Cosciamonu- 


'  So  lindil  WollT  den  Unterhau  «etwas  zu  dünn»,  die  Pilastcr  zu   stümmig   und   drückend,  ja   Pastor   klagi 
sogar  noch  über  eine  zu  starke  Betonung  «nebensächlicher  Glieder»  (! '.) 
2  Siehe  Anhang. 


ments  in  ihrem  ganzen  Umfang  würdigen.  Ich  kann  hierauf  um  so  leichter  ver- 
zichten als  Professor  A.  G.  Meyer  schon  das  wesentliche  hervorgehoben  hat.'  Am 
raschesten  drang  die  Form  nach  Padiia;  hier  ist  es  ein  Grabmal  aus  der  Do- 
natello  wesensverwandten  Schule  Giovanni  Pisanos,  in  dem  sich  am  nachhaltig- 
sten und  frühesten  die  Einflüsse  des  Cosciamonuments  bemerkbar  machen. 

Das  Grabmal  des  Raffaele  Fulgosio  in  San  Antonio  ist  noch  im  Jahre 
1427,  also  zu  einer  Zeit,  da  das  Cosciamonument  noch  kaum  vollendet  gewesen 
ist,  errichtet  worden  und  doch  zeigt  es  bereits  einen  diesem  verwandten  Aufbau.^ 
Es  ist  dabei  interessant  zu  sehen,  wie  dieser  Meister  von  den  durch  die  Umgebung 
des  Cosciagrabmals  bedingten,  kompositioneilen  Konsequenzen  absieht  und  nun  den 


ganzen  Typus,  nach  eige- 
nem Gutdünken  wieder  in 
die  trecentistische  Art 
übersetzt:  er  gibt  dem 
Baldachin  seines  Vorbildes 
wieder  die  Bett-ähnliche 
Form  mit  dem  Trapez- 
förmigen Dachabschluss, 
nur  ist  dieser,  entsprechend 
dem  oberen  Abschluss  des 
Cosciamonumentes,  höher 
hinauf  gerückt.  Doch  wer- 
den die  Vorhänge  nicht 
von  Engeln  gehalten,  son- 
dern fallen  ähnlich  wie  bei 
Donatello  gerafft,  in  langen 
Falten  an  den  Seiten  her- 
unter. An  Stelle  des  klein- 
lichen Motivs,  das  ja  der 
Lösung  einer  befriedigen- 
den Komposition  stets  im 
Wege  gestanden  ist,  ist 
eine     monumentaler    wir- 


i|Ji____^:J^i 
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kende  Form  getreten,  durch 
die  der  Gesamteindruck  ent- 
scheidend bestimmt  wird. 
Der  übrige  Teil  des 
Monumentes  schliesst  sich 
in  der  Einteilung  seines 
Aufbaues  ganz  dem  Coscia- 
grabmal  an  :  der  auf  einem 
einfachen,  kräftigen  Sockel 
stehende  untere  Teil  ist 
durch  Pilaster  gegliedert, 
die  Nischen  mit  den  alle- 
gorischen Figuren  der  Forti- 
tudo,  spes  und  fides  ein- 
schliessen.  Der  darüber 
befindliche,  hier  nicht  auf 
Konsolen  ruhende  Sarko- 
phag, trägt  an  der  Stirn- 
seite die  Inschrifttafel,  die 
stehende,  in  ihrer  kecken 
Lebensfreude  echt  dona- 
telleske  Putti  halten.  Auch 
der    Tote    wird    wie     an 


dem  Coscia-Denkmal  von  Löwen  getragen,  nur  dass  auch  dies  Motiv  nach  tre- 
centistischer  Art  modifiziert  ist  und  die  Bahre  unmittelbar  auf  den  Sarkophag 
zu  liegen  kommt,  über  der  der  Tote,  eine  einfache,  etwas  vierschrötige  Ge- 
stalt, dem  Beschauer  zugewandt,  ruht.  Auch  die  traditionellen  Engel,  die  im 
Trecento     den    Vorhang    gehalten     haben,    stehen    noch     auf    ihrem     alten     Platz 


■  Siehe  Jahrbuch  der  königl.  preuss.  Kunstsammlungen  Bd.  X,  S.  79  ff. 

ä  Ueber  den  plastischen  Teil  sagt  Meyer,  op.  cit. : 

«Die  Tugcndsiatucn  entsprechen  in  ihrer  Charakteristik,  in  ihren  Sicllungcn,  in  den  Gewandmotiven,  ja 
selbst  in  ihren  Proportionen  denen  des  Moccnigomonumcnles,  aber  ihre  Ausführung;  ist  derber,  ihre  Gesamtwirkung 
weniger  günstig,  und  ihr  Stil  zeigt  nilhere  Verwandtschaft  mit  demjenigen  Rossos.  Auch  die  beiden  «Statuetten 
gemahnen  an  das  Brenzonimonument»;  erwähnt  ist  das  Grabmal  l>ei  Gonzati  la  basilica  di  S,  Antonio  di 
Padova  1802—53,  vol.  II,  N.  XCIII,  p.  119  sqq.;  in  dem  Guido  di  Padova,  Padova  l.Sb9  wird  auf  die  Verwandt- 
schaft mit  dem  Grabmal  des  Pilco  Prata  errichtet  c.  1429,  siehe  Meyer,  S.  94,  Anmerk.  2  hingewiesen. 


zu  Haiiptcii  und  I'iissL'ii  des  Tuten,  nur  greifen  sie  jetzt  nicht  mehr  nach  dem 
Vorhang,  sondern  haben  in  andachtsvoller  Ergebung  die  Hunde  gefaltet.  Sie  sind 
die  Vorläufer  der  Engelsstatuen  vom  Brancaccigrabmai. 

Von  dem  Rhythmus  der  Linien,  den  fein  abgewogenen  Verhältnissen  ist 
freilich  in  diesem  Monument  nur  mehr  wenig  zu  verspüren.  Der  Sarkophag 
und  dessen  Unterbau,  sowie  die  lireite  Masse,  die  die  Gestalt  des  Toten 
mit  Bahre  bildet,  sind  hinsichtlich  ilirer  Grösse  nur  wenig  unterschieden.  Die 
Gesimse  sind  plump  und  haben  nur  eine  geringe  Ausladung.  Gotische  und  F^enais- 
sanceformen  mischen  sich  in  ihnen.  Besonders  schwerfällig  wirken  die  Löwen- 
köpfe  der  Bahre. 

An  Giovanni  Pisano,  dem  man  früher  dieses  Monument  zuschreiben  wollte, 
ist  nicht  zu  denken.  Die  Ver- 
wandtschaft des  figürlichen  Tei- 
les mit  dem  Mocenigograbmal, 
das  von  den  in  Venedig  tätigen 
Florentinern  Piero  di  Niccoiö 
und  Giovanni  di  Martino  aus 
Fiesole  errichtet  ist,  macht  die 
Autorschaft  Niccolos  wahrschein- 
lich. Seine  Komposition  ist  aus 
den  gleichen  räumlichen  Verhält- 
nissen wie  die  des  Coscia- 
monumentes  hervorgegangen. 

Wie  am  Mocenigograbmal 
begegnen  uns  dieselben  kurz- 
beinigen, untersetzten  Gestalten, 
dieselbe  charakteristische  Ver- 
wertung donatelloscher  Motive, 
wie  namentlich  des  heiligen  Georg 
und  die  naive  Verniengung  go- 
tischer und  antiker  Elemente 
auch  am  Fuigosiomonument.  Auch 
ist  das  Grabmai  noch  in  mancherlei 
Hinsicht  interessant.  Man  kann  aus 
ihm  lernen,  wie  reizvoll  manchmal 
Werke  sind,  die  keinen  «lebendigen  Kunstwert»  besitzen.  Wir  vermögen"[durch 
sie  die  Grösse  gottbegnadeter  Genies  nur  um  so  leichter  zu  beurteilen,  ja  viel- 
fach lässt  sich  gerade  da,  wo  wir  es  mit  den  ersten  Anfängen  einer  eben  an- 
brechenden Epoche  der  Kunst  zu  tun  haben,  das  Grosse  erst  durch  das  Kleine 
würdigen. 

Das  Cosciamonument  war  also  nicht  nur  für  das  monumentale  Nischengrab- 
mal, sondern  zugleich  auch  für  die  Komposition  des  Konsoiengrabmais  des  Trecento 
von  Bedeutung.  Das  wesentliche  Neue  der  Komposition,  die  Verbindung  des 
Sarkophages  mit  Rückwand  und  Kirchenboden,  wurde  auch  da  ganz  richtig  erfasst, 
wo  man  in  freierer  Weise  die  in  dem  Vorbild  zum  erstenmal  erscheinenden  Motive 


Abb.  50. 
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verwandte.     Ein  charakteristisches  Beispiel  hierfür    ist   das   Grabmal    des    Bischofs 
Andrea  di    Giovanni    Baglione  im  Dom  zu  Perugia.'     (Abb.  51.) 

Der  Sarkophag  auf  den  üblichen  drei  Konsolen  ruhend,  zeigt  die  Nischendeko- 
ration des  Cosciagrabmals,  nur  sind  hier  vier,  statt  drei  Nischen  notwendig  ge- 
worden. Sapientia,  Justizia,  Temperantia  und  Fortitudo  erzählen,  wie  beim  Coscia- 
grabmal  ohne  religiöse  Beiwerke  die  Inschrift  erläuternd,  von  den  Tugenden  des  Toten; 
nach  unten  setzt  sich  das  Monument  in  einer  einfachen,  schwach  profilierten  Platte 
fort,  die  die  durch  Wappen  iiaitenden  Putti'^  flankierte  Inschrifttafei  einschliesst  und 


auf  einen  Socke!  auf- 
läuft, der  gleichfalls  das 
Vorbild  des  Cosciamo- 
numentes  nicht  verleug- 
net. Nur  die  sehr  mas- 
sige Gestalt  des  Toten, 
die  auf  einer  niedrigen, 
brettähnlichen  Bahre 
liegt,  ist  wieder  nach 
trecentistischer  Art  an- 
gebracht. Den  poly- 
chromen Schmuck  er- 
setzt die  Verwendung 
von  zweierlei  Mar- 
morarten: die  Pi- 
laster,  Gesimse,  sowie 
die  Umrahmung  des 
Sockeischmuckes  sind 
aus  rotem  Brocatello, 
während  die  übrigen 
Teile  in  gelbem  Marmor 
gehalten  sind,  genau 
dieselben  Farbenkon- 
tonischen    Aufbau    als 


Abb.  51. 


traste  —  worauf  schon 
Schubring  hinweist  — 
wie  sie  uns  bei  den  Ma- 
lern Baldovinetti,  Do- 
menico Veneziano  u.  a. 
begegnen.  Der  plastische 
Teil  zeigt  deutlich  die 
Hand  Urbanos,  ist  aber 
so  unbedeutend,  dass 
ich  mich  begnüge,  auf 
die  im  Zusammenhang 
mit  dessen  übrigen  Wer- 
ken von  Schubring  ge- 
gebene stilistische  Cha- 
rakteristik des  Künstlers 
zu  verweisen.  —  Von 
manchen  Schwächen  im 
Organischen  abgesehen, 
zeigt  das  Ganze  doch 
die  heilsame  Wirkung 
des  Cosciamonumentes 
sowohl  in  dem  ein- 
fachen, rein    architek- 


auch   in   seinem    Gesamteindruck   — 
Ein   nicht  uninteressantes  Beispiel,  in  dem  sich  heimische  Trecento-Motive  mit 
dem  Neuen  des  Cosciamonumentes  vermischen,  ist  ferner  das  Grabmal  Alexander  V. 


I  Siehe  BurcUhardl-Bode,  Cicerone  II,  1.  2,  S.  462  q.;  schon  BuicUhardt  weist  es  dem  Urbano  da  Cortona  zu  ; 
neuerdings  schliesst  sich  dieser  .Ansicht  Schubring  in  seiner  Studie  über  diesen  Meister  «Urbano  da  Corlona», 
Sirassburg  1900,  S.  12  ff  an.  —  Schubring  bemerkt,  dass  dies  Grabmal  nicht  ganz  in  seiner  ursprünglichen  .Aufstellung 
erhalten  ist,  da  anscheinend  wegen  eines  etwas  grössern  Pendants  aus  späterer  Zeit  der  flache,  mittlere  Teil  des 
Grabmals,  der  die  Inschrift  trägt,  etwas  vcrgrössert  wurde.    Diese  schon  von  Schubring  veröffentlicht,  lautet: 

Hec  brevis  illuslri  Baliona  ah  originc  crctum 

-Andrcam  legit  urna  gravem  veneranda  Johannem 

Ingcnti  virtutc  virum,  qui  in  iure  sacrorum 

Doctor  pontilicum  et  tectis  surgentibus  auctor 

Laurenti  cccicsic  f'erusinus  presul  et  ingens 

.Antistes  vi.\it,  nunc  alta  in  pace  quiescens 
MCCCCLI. 

'  Schubring  macht,  op.  cit.,  S.  14  u.  Anm.  1  darauf  aufmerksam,  dass.  abgesehen  von  der  nahen  Wrwandl- 
schaft  der  Putti  mit  den  donatelloschen  Kindcrgcstalten  in  Padua,  die  WalTenreliefs  ihr  unmittelbares  Vorbild  in 
denen  am  Sockel  des  Gattaraclata  gefunden  haben. 
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in    San    Franccscn   /u    Bologna   von   einem  Schüler   Niccolu  dcH'   Arca's,   Spe- 
randio,  einem  Medailleur  aus  Mantua.'     (Abb.  51.) 

Alexander  V.,  ein  Grieche  von  Gehurt,  Pefros  Filargis  mit  Namen,  war  der  Vor- 
gänger Johanns  XXIII.  Durch  Wahl  des  I^isaner  Konzils  am  26.  Juni  1409  gegen  Bene- 
dikt XIII.  und  Gregor  XII.  aufgestellt,  starb  er  jedoch  schon  ein  Jahr  darauf  am  3.  Mai.- 
Die  Geschichte  des  restaurierten  Grabmals  erzählen  die  langatmigen  Inschriften 
der  Marniorplatten,  die  in  die  Kopfseiten  des  Denkmals  eingelassen  sind.'  Das 
Grabmal  ist   1482  errichtet  worden. 

Der  Unterbau  mit  breiten,  plumpen  F^iiastern,'  die  Nischen  mit  den  wappen- 
haltenden allegorischen  Figuren  des  Glückes,  lassen  deutlich  das  Vorbild  des 
Cosciamonumentes  erkennen,  dessen  Komposition  somit  auch  hier  das  heimische 
Konsoiengrabmal  umgebildet  hat.  Der  obere  Teil  ist  in  seinem  Aufbau  dem  Grab- 
monument des  Bentivogiio  von  Jacobo  della  Quercia  verwandt;  wie  dort,  so  gliedern 
auch  hier  vier  Pilaster  die  Stirnseite  des  Sarkophags,  nur  sind  die  Reliefs  fort- 
gelassen.    Das  mittlere  Feld  trägt  die  alte  Inschrift: 

Summus  pastorum  Alexander 

quintus  et  omnis  scripturae 

lumen  sanctissimus  ordo 

minorum  quem  ediquit  et 

proprio  cretensis  nomine 

Petrus  migravit  superum 

ad  lumen  sedesq(u)e  beatas 

anno  MCCCCX 
Die  fast  in  der  Bahre  verschwindende  und  daher  nur  wenig  sichtbare  Gestalt  des 
Toten  lässt  das  Vorbild  Quercias  deutlich  erkennen,  während  die  Heiligen  zu  beiden 
Seiten  der  Madonna  an  Donatellos  Paduaner  Bronzen  erinnern.  Die  Madonna  auf 
einer  antiken  Vase  stehend,  die  von  beflügelten  Satyren  mit  Löwenbeinen  und  präch- 
tigen, in  kräftigen  Rankenornamenten  ausgehenden  Schwänzen  ■''  gehalten  wird,  gemahnt 

'  Siehe  BurckhardlBode,  Cicerone  II.  1.  2,  S.  481  a. 

2  Siehe  P.istor,  op.  cit..  S.  190,  Anmerk.  4  und  S.  191. 

•>  Hoc  monumentum  .in.  MCCCCLXXVII  Sepulcro  /  Alcxandri  V.  Pont.  Max.;  franciscales  imposucrunt  /ad 
arcum  primum  absides  /  australem,  quod  opus  /  Nicoiao  Petri  aretino.  /  Georgius  Vasari  tribucrta  dein  sperandio 
Maniuano  probata  historiae  fides  /  vindicavit  instauratum  /  a.  MDLXXXIII  pietate  et  ;  impensa,  Joan.  bapt.  pagani  / 
Zanettini  iterum  a.  MDCLXXII  /  a.  MDCCCVII  templo  ad  profano  /  convcrso  diffractum  /  parlcsque  cum  reliquiis 
pontificis  in  novura  i  coemeterium  publicum  /  Italiae  sunt  ubi  a.  MDCCCXXXVI  coagmcniatum  incompla  /  .u  tc  hoc 
postea  templo  /  novari  coepto  sacrisque  /  a  188t)  feliciter  i  reddito  monumentum  /  trienio  post.  ab  ordine  /  munic. 
concessum  Francisco  /  Bataglini  card.  archiep  /  primo  honori  restituendum  I  hinc  repositum  est  /  ad  pristinam 
formam  /  red.  integratum  /  ex  beniquitate  municipia  Leonis  XIII  /  pont.  max.  qui  eodcm  card.  /  archiep.  et  cura- 
toribus  ;  templi  instantibus  /  splendide  praestitit  uti  '  reliquiae  dccessoris  /  tuto  honestissimeque  conquiescercnl  sol- 
lemni  /  ritu  reconditae  die  /  X.  oct.  a.  MDCCCXCIll  /  quarum  rcrum  mcmoriam  /  et  veteres  mausolei  titulos 
Neogori  /  extare  voluerunt  /  tituli  prislini  mausoleo  an.  MDCCCLXXXXIII  insiaurato  rescripti  i.  epitaphium 
primum  /  summus  pastorum  /  Alexander  quinlus  et  /  omnis  scripturae  lumen  sanctissimus  ordo  minorum  |  quem 
edidit  et  proprio  /  Cretensis  nomine  Petrus  /  migravit  supcium  ad  lumen  I  sedesque  beatas  a.  1812  memoriae  in 
hoc  templo  adiectae  R.  io.  bapt.  paganus  /  de  Zanettinis  bon  pieialis  /  impulsu  dum  in  h.  templo  /  plura  divino 
culturi  pararet  h.  /  etiam  mausoleum  reparavit  /  a.  MDLXXXIII.  XXII.  sept.  I  .Alexander  V.  bon.  pont.  max.  / 
Cretiensi  ex  domicilio  /  Creticnsis  nuncupatus  /  hac  nostra  /  in  ecciesia  rcquicscit  /  ut  quibuscum  eodem  instiluio 
eademque  sodalitatc  /  iunctus  iuxerat  eosdem  /  et  defunctus  iungeretur.  ,  Rcstauratum  fuit  a.  .MDCLXXII.  /  Filardo 
Crctensi  viro  insigni  /  oratori  gentium  concionatori  /  luculentiss.  qui  ex  ordine  /minorum  ad  cpiscopatum  /  viceliae 
novariaeque  I  ad  archiep.  mediolaneus  I  cardinalatum  et  landem  )  ad  sumi  pontilicatus  I  ap.  eveclus  Alexander 
V.  1  appellatus  bonnoniae  moritur  /  a.  MCCCCX.  pont.  sui  mens.  VIII.;in  in  evemet.  publ.  ad.  hieron  |  caxarac 
charthus  .  Monumentum  ex  templo  quod  I  fuit  s.  Francisci  a.  1807  I  invectum  instauratum  que  a.  1836  curantc  i 
ordine  municip.  huc  I  translatum   et  ad  i  vetus  operis  exemplar.  rtstitutum  est. 

■>  Die  Pilaster  sind  denen  des  oberen  Teiles  der  Fronte  der  Libreria  im  Dom  zu  Siena,  die  jedoch  erst 
10  Jahre  später  entstanden  sind,  verwandt. 

■'  Sie  sind  den  sehr  ähnlichen  Ornamenten  der  Bartolomeo  Spani  (t  1468?)  verwandt,  der  dies  Ranken- 
werk mit  antiken  Sal\  rgestaltcn  verband  und  sie  mit  Vorliebe  als  .^bschluss  an  seinen  Monumenten  anbrachte  :  über 
diese  siehe  Archivio  storico  dell  arte  2.  1899,  S.  135,  130  und  37.    .\ufsatz  von  G.  Ferrari. 
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gleichfalls  an  Quercias  Madonnengestalten,  während  bei  den  langweiligen  und  kraft- 
losen allegorischen  Figuren  des  Sockels  die  florentiner  Verrocchioschule  Pate  ge- 
standen hat. 

Die  architektonischen  Teile  sind  flach  und  ausdruckslos.  Das  beste  ist  das  den 
Sarkophag  abdeckende  Gebälk,  dessen  Fries  Puttenköpfe  mit  Festons  zieren,  und 
das  schon  genannte  Rankenwerk,  welches  mit  den  Figuren  dem  Ganzen  nach  oben 
einen  Abschluss  verleiht.  Die  untere  Hälfte  ist  heute  rötlich  getönt,  der  Sarkophag 
in  Grau  gehalten,  von  dem  die  Felder  durch  ein  zartes  Blau  unterschieden  sind.  Das 
Monument  hat  nur  in  kompositioneller  Hinsicht  einiges  Interesse,  indem  es  zeigt  wie 
man  in  Bologna  unter  Einfluss  des  Cosciagrabmals  den  traditionellen  Typus  in  ein 
Monumentalgrabmal  umzubilden  sich  bemühte. 

Der  nur  zwei  Jahre  später  entstandene,  aber  dem  besprochenen  Grabmal  trotz 
des  gleichen  Vorbildes  und  einer  weit  schwierigeren  Aufgabe  der  Komposition  un- 
endlich überlegene  Regulusaltar  im  Dom  zu  Lucca  gehört  gleichfalls  in 
die  von  dem  Cosciagrabmal  abhängige  Kategorie  von  Monumenten.  Er 
ist  von  Matteo   Civitale  im  Jahre  1484  errichtet  worden  (s.  Taf.  Vlll). 

Dieser  Meister,  von  seinen  Zeitgenossen  mit  Phidias  und  Praxiteles  verglichen, 
lehnte  sich  in  seinen  Schöpfungen  auf  dem  Gebiete  der  dekorativen  Architektur  durch- 
weg an  florentinische  Vorbilder  an,  die  er  von  allen  Nachahmern  florentinischer 
Kunst  entschieden  am  glücklichsten  und  in  durchaus  selbständiger  Weise  nicht  nur 
zu  verwerten,  sondern  auch  selbständig  nachzuempfinden  verstanden  hat.  An  diesem 
Monumente  war  er  ähnlich  wie  Benedetto  da  Majano  und  andere  Florentiner  vor  die 
schwierige  Aufgabe  gestellt,  Denkmal  und  Grabmal  in  Form  eines  Altars  zu 
vereinen.  In  der  Komposition  des  Cosciagrabmals  sah  er  die  Lösung  dieser  Aufgabe 
verborgen  liegen :  Er  übernahm  die  Anordnung  des  unteren  Teiles,  nur  setzte  er  statt 
der  mittleren  der  drei  Tugenden  die  Gestalt  des  hl.  Regulus,  an  Stelle  der  beiden 
anderen  Allegorien,  die  Heiligen  Johannes  und  Sebastian.  Im  übrigen  Hess  Matteo 
im  grossen  und  ganzen  den  Aufbau  bestehen.  Doch  stand  der  Verwertung  desselben 
auch  mancherlei  Schwierigkeiten  entgegen,  die  er  durch  einige  Modifikationen  des 
Vorbildes  zu  überwinden  strebte.  Der  Altar  sollte  doch  ein  Denkmal  sein  und 
da  galt  es  denn  auch  die  lebende  Gestalt  des  Heiligen,  der  Aufgabe  ent- 
sprechend, hervorzuheben,  die  dadurch,  dass  er  diese  in  die  mittlere  der  drei  gleich 
grossen  Nischen  stellte,  noch  nicht  ganz  gelöst  war.  Auch  musste  er  der  Figur 
des  Toten  die  gleiche  Grösse  geben,  wie  der  des  Lebenden  in  der  Nische  darunter 
und  somit  den  Sarkophag  gegenüber  der  von  vier  Konsolen  getragenen  Platte  ver- 
kleinern. Die  frei  werdenden  Plätze  zu  Häupten  und  Füssen  des  Toten  wurden  mit 
leuchterhaltenden  Engeln  als  Grabwächter  besetzt.  Den  Oberbau  gliedert  er  seinem 
Vorbilde  entsprechend  durch  drei  Felder;  doch  gestattete  ihm  die  durch  den  figür- 
lichen Schmuck  des  unteren  Teiles  notwendig  gewordene  Steigerung  der  Höhenaus- 
dehnung nicht  die  Attika  des  Cosciamonumentes  zu  verwenden.  Der  Meister  zog 
deshalb  den  inzwischen  modern  gewordenen  Archivoltenabschluss  vor  und  brachte  die 
Madonna  in  ganzer  Figur  sitzend  in  einer  Nische  des  mittleren  Feldes  der  Rückwand 
an,  die  das  Gesims  durchschneidet.  Eine  Madonna  in  der  Lunette  wäre  gegenüber 
den  mächtigen  Heiligengestalten  kaum  innerhalb  des  Ganzen  zu  Worte  gekommen. 
So  erscheint   der  Sarkophag   mit   dem  Toten    von   den    Engeln   vor   den  Stufen    des 
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göttlichen  Tliioiius  nicilcrgcstcllt  woickii  /ii  sein,  ein  Motiv,  das  wegen  seiner  Ver- 
bindung mit  der  Arcliitektur  das  am  wenigsten  befriedigende  am  ganzen  Monument 
ist.  Am  unerfreulichsten  daran  ist  der  gedrückte  Segmentbogen  über  dem  kleinlich 
wirkenden  Rundbogen,  der  die  mittlere  Nische  mit  der  Madonna  überwölbt.  Auch 
kommen  die  üesimse  des  durchschnittenen  Gebälkes  der  Madonna  in  beängstigender 
Weise  nahe. 

Durch  die  Hinweglassung  der  Madonnenfigur  iiätte  das  Monument  nur  gewinnen 
können.  Die  Ueberschneidung  der  Attika  wäre  fortgefallen  und  der  Altar  hätte  eine 
strenger  geschlossene  Einheit  ergeben.  So  aber  fällt  seine  Komposition  in  zwei  nur 
schwach  verbundene  Teile  auseinander,  die  beide  die  gleiche  künstlerische  Bewertung 
innerhalb  des  Ganzen  erhalten  haben!  Wie  fein  sind  im  Cosciagrabmal  der  Oberbau 
und  der  Unterbau  voneinander  differenziert!  Dieser  F^hythmus  der  Proportionen 
mangelt  dem  Denkmal.  Auch  die  Konsolen,  die  den  Sarkophag  stützen,  sind  etwas 
zu  schwach  geraten.  Die  Figur  des  Toten  vermag  sich  ebensowenig  wie  die  des 
Lebenden  gegenüber  seiner  Umgebung  zur  Geltung  zu  bringen.  Bei  einem  Vergleich 
mit  dem  Cosciamonument  kommt  die  Wucht  und  Grösse  der  dortigen  Grabfigur  dem 
Beschauer  nur  umsoniehr  zum  Bewusstsein.  Diesen  Mangel  strebt  der  Meister  durch 
den  Sarkophag  zu  verdecken,  der  durch  seine  Einfachheit  und  Schmucklosigkeit  gegen- 
über dem  ornamentalen  plastischen  Reichtum  des  übrigen  Teiles  auffällt;  er  trägt  die 
Inschrift: 

Santi  Reguli  /  Martyris  corpus  hie  colitur. 

Aber  nicht  nur  bei  Donatello  allein  hat  Civitale  Anleihe  gemacht! 

Mit  den  Details  des  Cosciagrabmals  hätte  er  auch  wahrscheinlich  wenig  Ehre 
mehr  bei  seinen  Bestellern  eingelegt.  Donatello  ward  hier  gewissermassen  modernisiert. 
Die  Kapitale  der  Nischenpilaster  des  unteren  Teiles  haben  ihr  Vorbild  in  den  Kapi- 
talen von  Desiderio  da  Settignanos  Marzuppinigrabnial,  während  die  reiche  Deko- 
ration der  Konsolen,  wie  die  der  dazwischen  liegenden  Felder  den  genau  an  der- 
selben Stelle  befindlichen  ornamentalen  Schmuck  des  Salututigrabmals  im  Dom 
von  Fiesole  nachahmt.  Die  Form  des  Kapitals,  des  zweiten  und  vierten  der  oberen 
Pilaster  ist  dem  Grabmal  des  Hugo  von  Anderburg  von  Mino  da  Fiesole  entnommen. 
Die  beiden  anderen  Kapitale  sind  eine  freie  Modifikation  von  Kompositionen  Desiderios 
und  teilweise  schon  in  die  schwülstige  Formensprache,  wie  sie  uns  an  den  Kapitalen 
der  Sakristei  in  Santa  Spirito  oder  bei  Rovezzano  entgegentritt,  übersetzt.  Die  Felder 
des  oberen  Teiles  sind  von  einer  Art  «laufenden  Hund  >  umsäumt,  die  von  Donatello 
zum  erstenmale  in  dem  berühmten  Kapital,  das  die  Kanzel  im  Dom  zu  Prato  stützt, 
und  dann  von  Desiderio  am  Marzuppinigrabnial  verwandt  wurde.'  —  Den  figür- 
lichen Teil  kennzeichnet  ein  gesunder  Sinn  für  Einfachheit  und  Natürlichkeit.  Die 
Gestalten  stehen  ihrem  Wesen  nach  denen  des  Malers  Ghirlandajo  am  nächsten. 
Mit  ihrer  schweren,  in  scharfkantige  Falten  sich  brechenden  Gewandung,  die  mit 
Geschick  und  feinem  Sinn  für  eine  monumentale  Wirkung  drappiert  ist,  haben  sie 
einen  Vorzug,  der  sie  selbst  vor  den  Florentiner  Bildwerken  des  Quattrocento 
auszeichnet:  sie  passen  sich  durch  Ruhe  und  Schlichtheit  ausgezeichnet 
ihrer   architektonischen    Umgebung    an.     Hierin    wird    der    Meister    erst    von 


1  Dies  ornamentale  Motiv  lindel  sich  häulig  auf  den  antiken  .Aschenurncn  und  .-Xllären. 
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Andrea  Sansovino  übertroffeii.  Im  allgeineinen  ist  er  gegenüber  den  Florentiner 
Plastikern  «durchgängig  ernster,  architektonischer,  aucii  weniger  fein  und  elastisch 
als  diese». ' 

Als  Ganzes  besehen  hat  das  Grabmal  jedoch  nicht  nur  den  proportioneilen, 
sondern  auch  den  linearen  Reichtum  seines  Vorbildes  nicht  erreicht.  Doch  würde 
man  dem  Meister  Unrecht  tun,  wollte  man  seine  tüchtige  Schaffenskraft  nur  nach 
der  der  Grössten  bemessen.  Im  Detail  verdient  er  doch  alles  Lob.  Die  Gesimse 
sind  wohlproportioniert  und  scharfgezogen,  die  Ornamentik  wie  bei  Desiderio 
Dienerin  der  Architektur,  deren  fleissige,  sorgsame  Durchbildung  das  Ganze 
besonders  auszeichnet  und  eine  tüchtige  architektonische  Begabung  seines  Meisters 
beweist.  Dennoch  fehlt  dem  Monument  der  jugendliche  Zauber  weltfreudiger  Floren- 
tiner Frührenaissanceluft.  Die  architektonischen  Details  sind  zu  akademisch  korrekt 
und  nüchtern  gegeben,  da  ihnen  jede  persönliche  Empfindung  mangelt. 

Aber    nicht    nur   fremde    Meister  bedienten    sich    der   Kompositionsmotive    des 


Cosciagrabmals,  son- 
dern auch  die  heimi- 
schen Künstler  ver- 
standen es,  das  neu  Er- 
fundene in  origineller 
Weise  an  ihren  Monu- 
menten zu  verwerten. 
Wie  bei  den  bisher  be- 
trachteten Denkmälern 
so  war  es  auch  hier  vor 
allem  die  in  schwung- 


denTrecentomotivesnun 
befreiend  wirkte.  Er- 
möglichte der  Baldachin 
doch  in  höchst  ein- 
facher Weise,  die  sonst 
so  schwierige  Auf- 
gabe der  Verbindung  des 
Sarkophages  mit  der 
Rückwand.  Ganz  ähn- 
lich wie  in  Venedig 
wurde  er  auch  in  Flo- 
renz angewandt.  Dort 
kommt  der  zeltartige 
Vorhang  schon  um 
1420  vor,  aber  erst 
unter  dem  Einfluss  des 
Coscianionuments  er- 
füllt    er      seine     neue 


vollen  Falten  hernieder- 
fliessende  Draperie,  die 
an  Stelle  des  kleinlichen, 
einer  befriedigenden  Lö- 
sung der  kompositio- 
neilen Aufgabe  stets  hin- 
dernd im  Wege  stehen- 
Funktion.^  Das  Grabmal  des  Tomasi  Mocenigo  ist  hierfür  das  früheste  Beispiel 
(Abb.  52). 

In  Florenz  war  es  Bernardo  Rossellino,  der  Erbe  Donatellos,  der  auch 
dem  einfachen  Konsolengrabmal  des  Trecento  durch  Einführung  des  Baldachins 
eine  neue  Gestaltung  verlieh.  Wie  in  dem  Nischengrabmal  so  hat  er  auch  in 
dem  Konsolengrabmal  zuerst  die  Konsequenzen  der  donatelloschen  Schöpfungen 
gezogen. 


■   Burckhardt,  Bodc  Cicerone  n  1.  :.'.  S.  llSTi. 

2  Wenn  das  MoceniKograbmal  schon  ULM  errichtet  worden  ist.  müsstcn  in  dieser  Zeit  die  Meister  Pictro 
di  Niccolo  und  Giovanni  Martini  zum  mindesten  bereits  ein  Modell  des  Cosciagrabmals  gesehen  haben ;  denn 
abgesehen  von  dem  Baldachin-Motiv  liessc  sich  sonst  auch  nicht  die  Verwandtschaft  der  dortigen  Sarkophag- 
skulpturen  mit  den  Tugenden  des  Cosciagrabmals.  die  Prof.  Meyer  ausdrücklich  hervorhebt,  nicht  erklären.  Doch 
bin  ich  nicht  sicher,  ob  der  Zeitpunkt  der  Errichtung  obigen  Denkmals  auch  urkundlich  feststeht.  Motenigo 
starb  141'3. 
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Das  Grabmal  der  1396  gestorbenen  Heiligen,  Beata  Villana  de'  Cerchi 
in  der  Kapelle  der  Riiceilai  von  Santa  Maria  Novella  führt  uns  den 
neu  entstehenden  ürabnialstypus  vor  Augen.  Vasari  schrieb  das  Monument 
dem  Desiderio  zu,  '  doeh  ist  die  Urheberschaft  Bernardos  durch  die  von  Fi- 
neschi  zum  erstenmale  veröffentlichte  Urkunde  über  die  Bestellung  des  Grab- 
mals durch  den  Konvent  von  Santa  Maria  Novella  gesichert.-'  Darnach  hat  er 
anscheinend  eine  Zeichnung  oder  Modell  am  12.  Juli  1451  dem  Syndikus 
des     Konvents     Bastiano     vorgelegt.      Am    27.    Januar    1451    sollte    es    dem    Kon- 

die   zarten  Körperformen  züchtig 


trakt  gemäss  fertig  'gestellt  sein. 
Das  ganze  Grabmal  ist  in 
«mezzo  rilievo»  behandelt.  Eine 
hohe  dunkle  Marmorplatte  deutet 
nur  leicht  den  Sarkophag  an.  Da- 
rüber liegt  die  schöne  Gestalt  der 
Toten  mit  einem  dünnen  Gewände 
bekleidet,  dessen  Faltenwurf 


A 


durchscheinen  lässt.  Das  leicht- 
geneigte Haupt,  ist  mit  einem 
Kopftuch  umhüllt.  Die  Füsse 
sind  nackt  und  nur  mit  Sandalen 
die  durch  feine  Bänder  gehalten 
werden,  geschmückt.  Die  zu 
Häupteii    und     Füssen    der 


Abb.  53. 


Toten  stehenden  kräftigen  Engelsgestalten  in  reich  bewegter  Gewandung  sind  be- 
müht mit  einer  Hand  den  von  einem  eisernen  Ring  gehaltenen,  in  graziösem  Schwünge 
an  der  Rückwand  heruntergleitenden  Baldachin  zu  halten.  Aus  der  in  Halbdunkel 
gehüllten   Mitte  dieser  Draperic   ragen  die  Hände   einer  unsichtbaren  Gestalt  hervor, 


'   Siehe  Vasari,  Milanesi  III,  S.  lOS. 

-  Siehe  Vasari,  Milanesi  III,  S.  108,  Anmcrk.  b;  die  Bestcllungsurl;unde  hat  zum  erstenmal  Fincschi  vcr- 
ülTcntlicht,  d.inn  Riccha,  op.  cit.  tomo  III,  pag.  ,^l  u.  52;  neuerdings  hat  Fabriczy  in  den  Jahrbüchern  der  kgl.  prcuss. 
Kunst,  Bd.  21,  S.  113  wertvolle  Berichtigungen  und  Ergänzungen  zu  dieser  irrkundc  beigebracht.  Sic  ist  für 
diese  l^ntersuchungcn  zu  wichtig  als  dass  ich  es  unterlassen  U'ünnte,  sie  im  .\nhang  liicses  Buches  abzudrucken, 
um  so  mehr  als  an  anderer  Stelle  auf  diese  Urkunde  zurückgegrilTen  werden  muss;  erwähnt  ist  das  Grahma! 
noch  bei  Guis.  Gonelli,  op.  eil.,  pag.  1. 
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die  eine  von  goldenen  Strahlen  umgebene  Krone  darreichen,  lieber  der  Toten  halten 
die  Engel  ein  Spruchband  auf  dem  in  monumentalen  Lettern  die  Worte  stehen : 

Ossa  villane  mulieris  sanctissime 

in  hoc  celebri  tumulo  requiescent. 

Aus  der  genannten  Urkunde  geht  hervor,  dass  das  Grabmal  auch  noch  durch 
farbigen  Schmuck  verziert  war.  So  zeigte  der  Vorhang  die  Musterung  eines  Gold- 
brokatstoffes, die  Fransen  des  Vorhangs  waren  mit  Gold  überzogen  und  auclv  sonst 
war  reichlich  Farbe  an  verschiedener  Stellen  verwandt.  — 

Das  Bedeutungsvollste  am  Ganzen  ist  entschieden  der  wundervolle,  gra- 
ziöse   Schwung  des   Vorhanges,   dessen   edle    Einfachheit   und    monumentale   Ruhe 


durch  den  Kontrast  mit 
dem  reichbewegten 
Gewand  der  Toten  nur 
noch  gesteigert  wird. 
Trotz  des  rein  male- 
rischen Motivs  übt  das 
Werk  durch  die  ein- 
fache Schönheit  seiner 
Silhouette  eine  archi- 
tektonische Wirkung 
aus.  Die  Engel,  die 
in  so  durchaus  natu- 
ralistischer Weise  den 
Vorhang  halten  und 
dabei  von  wahr  emp- 
fundener, religiöser  An- 
dacht beseelt  erschei- 
nen, sind  die  schönste 
Variation  dieses  Tre- 
centomotivs:  wie  sie 
da  voll  Heiligkeit  und 
Anmut  zum  Himmel 
blicken,  erscheinen 
sie   als   die   Vorläufer 


Abb.  5J. 


jener  Engelsgestal- 
ten, die  einige  Jahre 
später  das  Grabmal 
des  Marzuppini  zieren 
sollten.  — 

Weit  mehr  schliesst 
sich  Bernardos  Bruder 
Antonio  wieder  an  die 
Komposition  des  Cos- 
ciamonumentes  in  dem 
Grabmal  des  «gran  le- 
gista»  Filippo  Laz- 
zari  in  San  Dome- 
nico zu  Pistoja'  an, 
(Abb.  54)  eine  interes- 
sante Abreviatur  seines 
Vorbildes,  im  Aufbau 
originell  und  einfach: 
Der  auf  zwei  Kon- 
solen ruhende  Sarko- 
phag zeigt  wie  der  des 
Cosciagrabmals  noch 
die  Form  eines  antiken 
Gebälkes,     auf     dem 


auch  die  Inschrifttafel  von  Putti  gehalten  wird,  nur  dass  diese  hier  in  einer  dem 
Knielaufschema  verwandten  Stellung  gegeben  sind.  Die  etwas  kleine  Gestalt  des 
Toten  wird  durch  die  Strahlenverzierung  des  in  der  Rückwand  ansteigenden  Rund- 
bogens glücklich  betont. 

Ueber  diesem  steht  auf  einer  marmornen  Wolke  ein  Putto,  der  sich   gar  eifrig 
bemüht  an  einem  Bande  den  zeltartigen  Baldachin  zu  halten,  der   zu  beiden   Seiten 


>  Uebcr  das  Grabmal  siehe  Jahrbuch  der  künigl.  preuss.  Kunsls.  Fabriczvs  Aufsatz  «Ein  JuyiiKKvcrk  Bern- 
hardo  Rosseilinos»,  S.  33.  Die  Vertragsurkunjc  über  das  Werk  S.  105  ebenda  verüfTcnllichl,  siehe  ferner  Vasari  111, 
S.  97  u.  Anmcrk.  2;  u.  Milanesi,  Nuovi  documenli  per  Parle  loscana.  Koma  l.sy3,  Nr.  133  und  Nr.  135,  zulel/t  Tiffri, 
Guido  da  Pistoja  1854,  S.  140;  Gozzini,  op.  cii.,  behandelt  das  Monument  und  sehreiht  es  dem  Bernardo  Ros- 
sellino  zu. 


des  MoinuiKMites   licriinforfällt  und  dort  noch  von    zwei  an    den    Seiten    des   Sarko- 
phages  stehenden  oder  besser  laufenden  Engeln  gehalten  wird. 

Nach  unten  setzt  sich  das  Monument  in  zwei  breite,  lisenenartige  Streifen  fort, 
die  von  den  beiden  den  Sarkophag  stützenden  Konsolen  herab  auf  kleine  Kragsteine 
auflaufen  und  ein  quadratisciies  Relief  einfassen.  Dieses  —  das  schönste  vom  Ganzen 
—  stellt  den  Verstorbenen  umgeben  von  seinen  Scliülern  lehrend  im  Hörsaal  dar.  Die 
darüber  auf  dem  Sarkophag  von  Putten  gehaltene  Inschrifttafel  klärt  den  Beschauer 
über  die  Persönlichkeit  des  hier  Verewigten  auf : 

D.  S. 

F'iiilippo  Liazaro  pontificii  civilis,  q(u)i  iuris  adeo 

consultissi.>ii'>.  ut  m.l^'.  conductus  aureis  ins  ipm. 

suma  cu.  eloquetiae.  interptaretur  mestis- 

sim.  pares.  tato  filio  immatura  morte  con- 

supto  muitis  lacrimis  ponedu.  curavit. 
vix.  an.  XLill.  nien.  111.  di.  XI. 
a.  s.  MCCCCXLI. 
Nur  das  Modell  hat  Bernardo  Rossellino  wohl  in  allgemeinen  Umrissen  entworfen. 
Errichtet  wurde  es  von  seinen  Brüdern,  Giovanni  und  Antonio.  Am  20.  April  1462 
nämlich  schloss  Bernardo  mit  der  Domopera  von  Pistoja  einen  Vertrag  wegen  Her- 
stellung des  Grabmals.     In  18  Monaten  sollte  er  es  gegen    Zahlung  von  200  Gold- 
gulden fertigstellen.  Durch  andere  Bauten  in  Anspruch    genommen   konnte  er  jedoch 
das  Monument  nicht  in   Angriff  nehmen,  und  schliesslich   verhinderte   ihn  sein  Tod 
am  27.  Oktober  1464  seinen  Verpflichtungen  nachzukommen.     Am  29.  Oktober  des- 
selben Jahres   wurde    die   Arbeit   seinen    Brüdern    Giovanni   und   Antonio   über- 
tragen und  1468  wird  dann  das  Monument  von  diesen  endlich  abgeliefert.' 

Der  architektonische  Teil  ist  im  einzelnen  recht  lahm,  den  Details  mangelt 
jede  schärfere  Charakteristik.  Auch  die  Gesimse  des  Sarkophages  sind  plump 
und  gemahnen  noch  an  die  des  Cosciagrabmals.  Weder  von  Bernardos  noch 
von  Antonios  Formen  ist  an  diesem  Monument  etwas  zu  gewahren  und  dürfte 
die  Architektur  wohl  auf  Rechnung  des  Giovanni  zu  setzen  sein.  Die  den  Baldachin 
haltenden  Engel  haben  in  den  auf  dem  Sarkophag  des  Grabmals  des  Jacopo  von 
Portugal  sitzenden  Putten  ihre  nächsten  Verwandten.  Doch  sind  sie  in  der  Be- 
wegung zu  lahm,  als  dass  man  sie  dem  Meister  Antonio  zuschreiben  könnte.  Dieser 
hat  vielleicht  nur  die  Zeichnungen  geliefert,  von  denen  wir  eine  in  dem  Engel  des 
Hamburger  Verrocchio-Skizzenbuches  erkennen  dürfen.  - 

Auch  die  Grabfigur  entschliesst  man  sich  nur  ungern  dem  Antonio  zu  geben; 
doch  hat  sie  wie  das  Relief  des  unteren  Teiles  am  meisten  Anrecht  darauf.  Letz- 
teres ist   wohl   von   Antonio   gemeisselt,   und   das   Bedeutendste  am  Ganzen.     Noch 


'  Siehe  den  schon  erwähnten  Aufsatz  Fabriczys,  von  dem  die  Daten  im  Urliundenanhang  zusammen- 
gestellt sind. 

-  Die  anscheinend  von  der  Hand  Giovannis  gemeisselten  Engel  zeigen  nur  das  Bestreben  eine  energische 
Bewegung  zum  Ausdruck  zu  bringen,  die  aber  lahm  und  etwas  gesucht  wirlit.  Wenn  hier  die  genannte  Skizze  von 
der  Hand  Antonios  diesen  Putli  zugrunde  läge,  würde  sich  diese  Erscheinung  leicht  crkliircn  lassen.  Der  rechte 
der  beiden  Engel  stimmt  in  dem  Faltenwurf  der  Gewandung  genau  mit  dem  linken  der  Vorhang-haltenden  Putti  am 
Grabmai  übercin.  Dieser  langbeinige  Geselle  ist  der  Bruder  der  Engclsgestaltcn  vom  Grabmal  des  Jacopo  von 
Portugal. 

Das  Blatt  ist  zum  erstenmal  von  Georg  Gronau  im  Jahrb.  d.  künigl.  preuss.  Kunslsamml..  B.  XVII.  S.  oS 
publiziert. 


Beiiedetto  da  Majano  hat  es  in  seinem  Grabmal  der  heil.  Savimis  in  Faenza  zum 
Vorbild  gedient.' 

Die  architektonische  Armut  macht  die  Verwendung  von  zweierlei  Marmorarten 
weniger  bemerkbar. 

Das  Ganze  ist  als  Nachklang  der  Komposition  des  Cosciagrabmals  deshalb 
besonders  interessant,  weil  hier,  ohne  dass  man  sich  im  einzelnen  an  die  Formen  des 
Vorbildes  hielt,  die  Verbindung  des  Sarkophages  mit  der  Kirchenwand  nach  oben  so- 
wohl, wie  noch  unten,  genau  durch  dieselben  künstlerischen  Mittel  wie  dort  erstrebt  wird. 


Abb.  55. 

Die  Einfachheit  und  Anspruchslosigkeit  des  Aufbaues,  dessen  organische  Ent- 
wickelung  durch  die  dunklen  Marmoreinlagen  verdeutlicht  wird,  ist  das  schönste 
am  Ganzen.  Sehr  geschickt  ist  auch  die  Horizontale  des  Sarkophages,  durch  die 
Vertikale  des  an  beiden  Seiten  des  Grabmals  niederfallenden  Vorhangs  überschnitten, 
wodurch  die  Verbindung  des  Rundbogens  des  oberen  Teiles  mit  den  Vertikalen 
des  untern  hergestellt  wird.  — 


«  Siehe  Jahrb.  d.  k.  pr.  Kunsts.,  B.  IX,  von  Tschudi,  ^elne  Madonn.istatue  Benedetto  da  Majanos».  S.  129. 
.Auch  das  Grabmal  des  Nacci  von  Onofrio  Stroz/i  in  San  Petronio  in  Bologna  ist  ein  Nachklantr  der  Komposition 
des  Lazzarigrabmals. 


Die  nrahmälcr  cIlmcii  Kompositionen  mit  ticr  des  Cosciaj^raiim.ils  in  irj^end 
einer  Weise  /.nsannnenhän^en  sind  tianiit  nocii  nicht  erschöpfend  i)ehandeit. '  Doch 
vermögen  die  hier  genannten  Monnniente  ein  ungefähres  Bild  von  der  ausser- 
ordentlichen Betieiitung  liicses  für  die  Folgezeit  grundlegenden  Werkes  Donatellos 
zu  geben  und  zeigen  wie  lange  und  nachhaltig  dieses  plötzlich  aufgetauchte  Neue 
liber  zwei  Generationen  hindurch  gewirkt  hat. 

C.  Das  (jraiinia!  des  Kardinal   Brancacci.  ' 

Der  Ruhm  Donatellos  durchdrang  ganz  Italien  und  im  Norden  wie  im  Süden 
kann  man  die  Spuren  seines  Einflusses  verfolgen.  Der  heilige  Georg  von  Or  San 
Michele  und  das  Cosciamonumcnt  erschienen  seinen  Zeitgenossen  damals  als  seine 
bedeutsamsten  künstlerischen  Taten.  Da  ist  es  deiui  begreiflich,  dass  man  sich 
sogar  aus  Neapel  an  den  Meister  wegen  Anfertigung  eines  neuen  Grabmals  wandte. 
Zudem  war  Neapel  die  Geburtsstadt  Coscias  und  trotz  eines  fürstlichen  Feindes 
besass  der  Papst  di)rt  auch  viele  Freuntle,  zu  denen  auch  der  am  27.  März  1427 
verstorbene  Kardinal  Brancacci  gehörte.'  Wohl  infolge  testamentarischer  Verfügung 
erging  an  Donatello  der  Auftrag  zur  Herstellung  des  Monumentes,  über  dessen  Er- 
richtung jedoch  nur  eine  einzige  Urkunde  erhalten  ist,  der  zufolge  Michelozzo  850 
Gulden  empfängt!  Da  er  jedoch  bei  seinen  Angaben  im  Plural  spricht:  Una  sepul- 
tura  per  napoli  di  messer  Rinaldo,  cardinale  di  Brancacci  di  napoli,  dobiamo  avere 
fior.  850  di  camera;  e  a  tute  nostre  spese  labiaiuo  a  conpiere  e  condurre  e  napoli, 
lavariane  la  a  Pisa»,'  so  ist  ohne  Zweifel  anzunehmen,  dass  er  hier  als  eine  Art  be- 
vollmächtigter Geschäftsleiter  der  Donatello'schen  Werkstatt  figurierte,  dem  die  Er- 
ledigung des  finanziellen  Teiles  oblag.  Zudem  geht  aus  Rechnungsauszügen  des 
Cosimo  und  Lorenzo  di  Giovanni  de  Medici  die  Mitarbeiterschaft  Donatellos  an 
dem  Grabmal  deutlich  hervor.  ■  Allein  die  Abgrenzung  der  Tätigkeit  der  beiden 
Meister  an  diesem  Grabmal  bereitet  der  Forschung  Schwierigkeiten.  Während  man 
sich  über  den  Sch<)pfer  der  Architektur,  für  den  nun  allgemein  Michelozzo  ge- 
halten wird,  einig  ist,  gehen  die  fachmännischen  Urteile  über  den  skulpturellen  Teil 
recht  weit  auseinander. 

Bezeugt  ist  neben  der  Tätigkeit  Donatellos  und  Michelozzos  an  dem    Grabmal 


1  Es  sei  hier  /um  Beispiel  noch  auf  das  Grabmal  des  Pietro  Bellorado  in  der  Kathedrale  von  Messina  hin- 
gewiesen, dessen  Soeliel,  genau  wie  am  Cosciagrahmal  mit  Nischen  und  Tugendgcstallen  geschmtlekt  ist,  darUher 
auf  Konsolen  ruhend  eine  vorspringende  Gesimsplatte,  die  den  Sarkophag  mit  dem  Toten  aufnimmt.  (Pholographie 
Brogi  Nr.  l{)«Oi,  das  Monument  zeigt  jedoch  bereits  Einflüsse  Sansovinos  und  gehört  in  seiner  sonstigen  Form 
der  römischen  Schule  an.-  Ebenso  geht  der  Sockel  des  Grabmals  des  «Johannes  Acutus«  von  Paolo  Uccilo  auf 
Donatellos  Vorbild  zurück.  Dasselbe  gilt  für  das  Grabmal  die  Luigi  Marsili,  das  als  gemalles  .Scheingrab  sich 
noch  heute  im  Dom  belindel.  siehe  Vasari  II  (vita  di  Loren/u  di  Bicci.  es  war  ursprünglich  in  Marmor  gedacht, 
siehe  Gave  1,  p.  .')37,  Beschluss  vom  L'T.  .August  13'iJi;  der  Entwurf  zu  einem  farbigen  Reiterstandbild  befindet  sich 
in  der  uilizien  siehe  Jacohsen,  die  llandzeiehnungen  in  dcu  Uflizien  von  Florenz,  S.  •-'79. 

Auch  in  Kimini  Hessen  sich  in  den  dortigen  i;rabmonumenten,  wie  beispielsweise  in  dem  (irabmal  des 
Sigismondo  Malatesta,  mancherlei  Einflüsse  nachweisen. 

2  Ueber  Rainaldo  Brancaccio  siehe  Mazio,  di  Rainaldo  Hrancaccio,  Cardinale  e  di  onorato  I.  G.ietani.  conle 
di  Fondi.    Roma  ISlö. 

3  Die  Literatur  über  das  Grabmal  ist  dieselbe  wie  die  beim  Cosciagiab  schon  angegebene,  noch  beizufügen  isl 
hier:  Vasari  Milanesi  II,  S.  409.  Anra.  L',  sowie  der  Aufsalz  Schmaisows  im  Archivio  storico  dcll'  arte  S.  1893, 
S.  L'41-50und   Stegmann.  Michelozzo   di  Barlolomineo  eine  kunstgeschichllichc  Studie.  München  ksw. 

■»  Gaye,  Carteggio  I,  S.  117  aus  der  schon  einmal  genannten  Denunzia  de'  beni  di  Michelozzo  Michclozzi 
Firenze  1427. 

5  Gave,  Carteggio  I,  S.   US,  .\nmerk.  1. 


die  Mitarbeiterschaft  eines  dritten  Meisters,  Pagno  di  Lapo  Portigiani,  '  eines  Ge- 
iiiifen  Donatellos,  der  auch  noch  an  anderen  Werken  mit  tätig  gewesen  ist.  In  Pisa 
wurde  das  Monument  in  Arbeit  genommen  und  fertig  gestellt,  um  von  dort  nach 
Neapel  transportiert  zu  werden. 

«Der  enge  Anschluss  an  die  älteren  Qrabmonumente  Neapels  macht  es  wohl 
zweifellos,  dass  den  Künstlern,  denen  diese  unbekannt  waren,  von  Neapel  aus  ein 
Schema  für  den  Aufbau  des  Grabmals  gegeben  wurde.  Das  mag  Donatello  die 
Freude  an  der  Arbeit  von  vornherein  verleidet  haben».'-  Das  Monument  schliesst 
sich  in  der  Tat  ganz  an  den  in  Neapel  heimisch  gewordenen  Typus  an,  den  Tino  da 


Camaino  von  Giovanni 
Pisano  übernommen  und 
nach  Neapel  verpflanzt 
hat  und  dessen  Form 
aus  spätester  Zeit  am 
besten  das  Grabmal  der 
Maria  von  Calabrien  in 
Santa  Chiara,  (Abb.  56) 
vergegenwärtigt.  Die 
für  Neapel  typischen 
Besonderheiten  werden, 
bis  auf  die  Anbringung 
einer  grossen  segnen- 
den Halbfigur  Gott- 
vaters in  der  Giebel- 
lunette  genau  berück- 
sichtigt, denn  dies 
Schema  der  Kom- 
position des  Grab- 
mals ist  für  Neapel  das 
seit  Jahrhundert  übliche. 
Die  Kunst  war  hier 
mangels  eigener  indivi- 
dueller Entfaltung  zu 
einem         konservativen 


.^bb.  &ü. 


Handwerkertum  herab- 
gesunken, welches  das 
Fehlen  einer  künstleri- 
schen Originalität,  durch 
den  Reichtum  der  Skulp- 
tur und  Dekoration  zu 
ersetzen  suchte.  Deshalb 
tritt  die  Plastik  diesem 
ihrem  Zweck  entspre- 
chend zumeist  ganz  in 
den  Dienst  der  Archi- 
tektur und  strebt  so  den 
Mangel  einer  selbstän- 
digen baulichen  Form 
zu  ersetzen.  Die  ganze 
traurige  Stagnation, 

Schlaffheit  und  Gedan- 
kenlosigkeit eines  künst- 
lerisch indifferenten  Vol- 
kes tritt  uns  in  diesen 
Qrabmälern  entgegen. 

Innerhalb  dieses 
beengenden  Rahmens 
sollte  florentinischer 
Feuergeistsich  nun  ver- 


suchen.    Da  das  Was  gegeben  war,  ist  das  Wie  nur  um  so  interessanter.  — 

Wie  an  dem  Grabmal  in  Santa  Chiara,  so  zeigt  auch  das  Brancaccigrab- 
mal,  die  den  Sarkophag  tragenden  Karyatiden,  die  Vorhang-haltenden  Engel  und 
Maria  mit  Kind  und  Heiligen  darüber.  Wie  dort  ist  auch  hier  das  Ganze  über- 
deckt von  einem  Tabernakelartigen  Aufbau,  der  in  einen  Giebel  in  «Eselsrücken- 
form» endigt. 

Doch  diese  ganze  kompositionellc  Idee  erscheint  im  Brancaccigrabmai  neu  ge- 
staltet und  verjüngt,  ein  Eindruck,  der  aber  weit  weniger  das  Verdienst  der  Architektur 


•  V'as.iri,  .Milancsi,  S.  KW,  Anmcrk. 

-  Siehe  Bodo  in  dem  erwähnten  .Aufsatz  der  künigl.  preuss.  Jahrbücher.  Bd.  'J'J,  S.  L'l,  Anmerk.  1. 
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Taf.    IV 


GRABMAL  DES  KARDINALS  BRANCACCI 
IN    SAN    ANGELO    E    NILO   IN    NEAPEL 


als  das  ilci  l'lastik  ist.  Diosc  ist  es,  die  dem  Beschauer  im  Grabmal  ein  Drama 
vor  Augen  führt,  das  sich  wie  auf  der  Bühne  vor  uns  abzuspielen  scheint.  Im  Trecento 
schon  ist  versuciit  worden,  den  christlichen  Gedanken  vom  Tod  mid  Jenseits  im  Grab- 
mal durch  ein  Nacheinander  von  Vorgängen  zu  veranschaulichen,  wobei  man  aber  in 
ilen  den  Darstellungen  zugrunde  liegenden  Ideen  Udch  ganz  im  Mittelalter  befangen 
blieb.  Hier  aber  ist  mit  der  Tradition  völlig  gebrochen,  das  Zeitalter  des  Humanis- 
mus kündet  sich  im  Grabmal  an. 

Der  Vorhang  eines  Portals  scheint  eben  zurückgezogen  worden  zu  sein.  Unter 
der  Last  des  Sarkophages  wankend,  tragen  wie  bei  den  Leichenzügen  drei    Ge- 

drei  Gestalten  eine  zierliche 
Schöne  mit  einfacher,  in 
langen  Falten  über  den 
Körper  fliessenden  Ge- 
wandung, scheint,  das 
feine  praxitelische  Köpf- 
chen leicht  zu  Boden  ge- 
neigt, wie  traumverloren 
stehen  geblieben  zu  sein 
und  vergessen  zu  haben, 
dass  sie  zu  tragen  hat. 
Sollte  es  der  christliche 
Trost  sein,  der  in  dem  Him- 
melfahrtsrelief über  ihrem 
Haupte  zum  bildlichen  Aus- 
druck gelangte,  der  ihren 
Sinn  gefangen  nimmt  und 
sie  so  ruhig  erscheinen 
lässt?  Genug,  essindinden 
drei  Gestalten  die  Formen 
des  menschlichen  Leidens 
dargestellt,  zum  erstenmale 
das.wasMichelangelo  in 
seiner  Mediceerkapelle  in 
seiner  tragischen  Schöpfung 
zu  verwirklichen  strebte. 
Zu  Häupten  und  zu  Füssen  des  Toten  stehen  zwei  mächtige  Gestalten  !  Man  muss 
sich  wundern,  wie  diese,  nahezu  die  kleinsten  Figuren  am  ganzen  Monument,  so  grossartig, 
fast  pathetisch  wirken.  Kein  Anbeten,  kein  tröstendes  Nach-oben-weisen,  hier  scheinen 
zwei  Menschen  in  stummem  aber  unendlich  tiefem  Schmerz  an  der  Bahre  eines  Freundes 
zu  stehen.  Der  zur  Rechten  hat  das  Haupt  leicht  gesenkt,  und  dem  Toten  ins  Antlitz 
blickend,  greift  er,  wie  um  das  Weh  im  Innern  zu  stillen  nach  seiner  linken  Brust, 
während  die  Rechte  rein  mechanisch  den  Vorhang  hält.  In  grandioser  feierlicher  Ge- 
bärde fasst  der  andere  mit  starker  Hand  das  herabhängende  Vorhangtuch  und  mit 
verhaltener  Trauer  sucht  das  strenge,  ernste  Gesicht  das  Auge  des  Toten.  Diese 
beiden  Gestalten  sind  die  bedeutendsten  in  Blick  und  Gebärde  am  ganzen  Monument. 


stalten  den  Toten  heraus. 
Sie  scheinen  auf  den  Be- 
schauer zuzuschreiten.  Wer 
sind  sie  ?  Engel  gewiss 
nicht  mehr!  Denn  das  vom 
Jammer  und  Schmerz  durch- 
furchte Antlitz  der  äus- 
sersten  Figur  zur  Rechten 
und  ihr  wirres  über  Kopf 
und  Schulter  fallendes  Haar, 
die  fest  geschlossenen  Lip- 
pen und  die  Augen,  die 
träumend  das  Weite  suchen, 
erzählen  nicht  von  den 
Freuden  des  Jenseits.  Auch 
die  Figur  zur  Linken  sieht 
mit  zuckenden  Lippen, 
schmerzerfüllt,  wie  abwe- 
send vor  sich  hin  und 
kaum  vermögen  die  kraft- 
losen Füsse  neben  der 
psychischen  auch  noch  eine 
physische  Last  zu  tragen. 
Auf  beiden  Figuren  scheint 
der  Sarkophag  fast  allein 
zu  liegen.  Die  mittlere  der 
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Während  sie  den  Vorhang  zurückhalten  und  unten  der  Sarkophag  herausge- 
tragen wird,  scheinen  von  oben  von  Engeln  geblasene  Posaunen  zu  ertönen.  Von 
Strahlenkranz  umflutet,  wird  in  der  Lunette  in  feierlicher  Haltung,  die  Hand  aus- 
breitend, die  Madonna  sichtbar,  ihr  zur  Seite  die  Gestalten  des  heiligen  Georg  und 
Johannes. 

Es  ist  nötig,  sich  diese  dramatisch  belebte  Auffassung  des  Ganzen  recht  vor 
Augen  zu  halten,  die  Freiheit,  mit  der  hier  die  Plastik  gegenüber  der  Architektur  auf- 
tritt, wie  jeder  Zug  bis  ins  kleinste  mit  ausserordentlich  feinsinnigem  und  tiefempfin- 
dendem Naturalismus  gegeben  ist,  mit  welcher  Genialität  hier  —  soweit  der  hemmende 
Zwang  der  Tradition  dies  gestattete  —  aus  dem  Alten  Neues  geschaffen  wurde! 
Man  sehe  hier  von  allen  kleinlichen,  stilistischen  Kritiken  ab  und  versuche  den 
Geist,  der  das  Ganze  durchweht  als  etwas  jene  äusserlichen  Verschiedenheiten 
Einigendes  zu  erkennen,  denselben  Geist,  der  aus  dem  funkelnden  Auge  des  heiligen 
Georg  sprüht  und  der  hier  rein  menschliches  Denken  und  Fühlen  im  Grabmal  zum 
Ausdruck  bringt. 

Diese  grossartige  Einheitlichkeit  in  der  Durchführung  der  dem  Ganzen  zugrunde 
liegenden  künstlerischen  Idee  war  nur  durch  einen  leitenden  Geist  möglich  und 
dieser  eine  scheint  mir  nur  .  .  .  Donatello  gewesen  zu  sein. 

«Ich  glaube,  dass  wir  neuerdings  in  der  Annahme  einer  sehr  starken  Beteili- 
gung von  Gehilfen  bei  der  Ausführung  der  Marmorskulpturen  zu  weit  gegangen 
sind.  Der  Künstler  hat  seine  Figuren  und  Reliefs  regelmässig  für  ihren  Platz  berechnet, 
da  sie  auch  in  der  Ausführung,  wenn  sie  für  eine  gewisse  Höhe  bestimmt  waren, 
nicht  nur  perspektivische  Verschiebungen  zeigen,  sondern  auch  mehr  oder  weniger 
flüchtig  oder  dekorativ  behandelt  sind».  Diese  Worte  Bodes,  sei  mir  gestattet,  auch 
für  dies  Monument  in  Anspruch  nehmen.  Es  ist  dabei  gar  nicht  meine  Absicht  die 
Mitarbeiterschaft  Michelozzos  an  dem  plastischen  Teil  des  Grabmals  etwa  leugnen 
zu  wollen;  allein  ich  möchte  doch  den  Entwurf  Donatellos  Meisterhand  selbst  zu- 
schreiben und  ich  meine,  wir  haben  allen  Grund  anzunehmen,  dass  er  sich  um  die 
Herstellung  des  Monumentes  mehr  als  man  sonst  zu  glauben  geneigt  ist,  auch 
selbst  bemühte!  Wissen  wir  doch,  dass  er  in  der  zweiten  Hälfte  des  Jahres  1428 
zweimal  in  Pisa  gewesen  ist,  wo  das  Brancacci-  und  Aragazzigrabmal  gemeisselt 
wurde;  an  diesem  hat  er,  wie  noch  zu  zeigen  ist,  wenig  oder  garnichts  selbst  gearbeitet, 
während  das  Cosciagrabmal  um  diese  Zeit  wohl  fertig  gewesen  ist.  Selbst  Wolff,  der 
eifrigste  und  mit  Reymond  weitgehendste  Kämpe  für  Michelozzo  muss  «eine  merk- 
würdige Wendung  in  der  Entwickelung»  des  Meisters  konstatieren.  Es  blieb  aber  dann 
doch  die  Frage  übrig,  warum  denn  in  der  mittleren  der  Karyatiden-Figuren,  die  er 
Michelozzo  zuschreibt,  noch  nichts  von  jener  merkwürdigen  Wendung  zu  gewahren 
ist  und  warum  denn  in  keinem  andern  Werk  aus  der  späteren  Zeit  dieses  Meisters, 
etwas  von  jener  «dramatischen  Kraft  und  feurigem  Leben»,  die  um  Wolffs  eigene 
Worte  zu  gebrauchen,  in  den  Engelsgestalten  zum  Ausdruck  kommt,  zu  bemerken  ist. 
Die  an  der  mittleren  der  Karyatidenfiguren  sich  manifestierende  Stilwandlung  Hesse 
sich  durch  ein  antikes  Vorbild,  der  Priesterin  des  Romulus  in  der  Loggia  dei  Lanzi, 
wie  dies  auch  Schmarsow  tut,  begründen,  aber  für  die  neue  Auffassung  der  übrigen 
Gestalten  lässt  sich  kein  erklärendes  Argument  vorbringen.  Man  sehe  einmal,  wie 
grundverschieden  die  Figur  Gottvaters  am  Aragazzigrabmal  —  von  den  plumpen  Reliefs 


ganz  abgesehen  —  in  Wesen  und  Furni  von  den  Skulpturen  unseres  Grabmals  ist. 
Eine  genreartige  oder  epische  Auffassung  der  üestalten  ist  für  Michelozzo  stets  charak- 
teristisch. Er  hat  niemals,  selbst  da  wo  sich  ihm  Anlass  hierzu  geboten  hätte,  dra- 
matisch sein  können.  Schon  Semper  bemerkt  die  beschränkte,  halbträgscheinende, 
manchmal  als  Pathos,  manclnual  als  Müdigkeit  empfundene  Bewegung»  Michelozzos. 

Aus  diesem  Orunde  mi>clite  icli  ilen  grössten  Teil  des  plastischen  Schmuckes 
im  Entwürfe  Donatello  zuerkannt  wissen.  Michelozzo  blieb  mir  die  Ausführung  der 
Figur  des  Toten,'  dessen  Gesicht  aber  wohl  Donatello  modelliert  hat,  die  segnende 
Gottvaterstatue,  die  Skulpturen  der  Lunette-  und  vielleicht  noch  die  mittlere  Karya- 
tidenfigur überlassen. 

Vor  allem  sind  es  die  Vorhang-haltenden  Engel,  die  ich  dem  Meister  zurück- 
geben möchte'  und  die  ihre  nächsten  Analogien  in  den  freistehenden  Gestalten  des 
Paduaner  Altars  im  Santo  haben.  Die  edle  und  ruhige  Gewandfaltung  des  heiligen 
Franciscus,  dessen  siciierer  Stand,  gefällige  mühelose  Bewegung  auch  in  unseren 
Figuren  zu  finden  ist.  Aus  ihrem  Antlitz  sieht  derselbe  hoheitsvolle  Ernst  wie  aus 
manchen  der  Donatello'schen  Madonncnbilder.  Auch  auf  die  für  Donatellos  Naturalis- 
mus charakteristische  Wiedergabe  der  beim  Gehen  wirksamen  physischen  Kräfte  von 
Tragen  und  Lasten  muss  hingewiesen  werden.  Das  hiedurcli  entstehende  Kontra- 
postum, das  besonders  bei  den  den  Sarkophag  tragenden  Figuren  zutage  tritt,  ist 
ausschliesslich  das  Produkt  dieses  Strebens,  nicht  aber  wie  Dr.  Wolff  meint  <  der 
letzte  Rest  trecentistischen  Wesens»,  '  das  für  Michelozzo  charakteristisch  sei.  Das 
Tragende  des  Standbeins  ist  durch  die  scharfe  Vertikale  des  entsprechenden  Gewand- 
teiles, das  Lastende  des  Oberkörpers  durch  das  Senken  der  Schulter  und  Einziehung 
der  Hüfte  über  dem  Standbein  betont.  Der  Bewegung  des  Spielbeins,  dessen  Fuss  leicht 
zurückgesetzt  ist  und  dessen  Knie  etwas  aus  der  Gewandung  herausgedrückt  er- 
scheint, geht  die  der  hochgenommenen,  rechten  Schulter  voraus,  indem  diese  nach 
vorn  geschoben  wird.  Was  an  dem  heiligen  Franz  in  Padua  nur  angedeutet  werden 
konnte,  musste  da,  wo  es  sich  nicht  um  ein  einfaches  Dahinschreiten,  sondern 
um  ein  mühevolles  Tragen  handelt,  in  verstärkter  Weise  zum  Ausdruck  gelangen. 
Donatello  pflegte  den  feinsten  Bewegungen  der  Gewänder  nachzuspüren,  ohne  bei 
der  Wiedergabe  der  reichen  Falten  den  Blick  für  das  Grosse,  Monumentale  und  den 
psychischen  Ausdruck  zu  verlieren.  Eine  Schülerhand  musste,  wo  sie  diese  Falten 
zu  kopieren  hatte,  stets  verwirrt  werden  und  über  dem  kleinlichem  Gefältel 
kam  schliesslich  der  Ausdruck  des  Ganzen  zu  kurz.  Schon  Semper  meinte  aus 
diesem  Grunde  die  linke  Figur  der  Sarkophagträger  dem  Michelozzo  zuschreiben 
zu  müssen,  indem  er  auf  die  Verwandtschaft  mit  einer  Gestalt  am  Coscia- 
grabmal   hinweist.     Wir    erkennen    jedoch    hier    die    charakteristische    Haltung    Do- 


'  Dass  sich  hier  die  in  der  Faltengcbung  vorsichUjje  H;inJ  des  Erztechnikers  geltend  macht,  ist  schon  von 
verschiedenen  Seiten  hervor^rchohen  w  orden.  Von  dem  Kopfe  dagegen  sagt  Semper,  dass  der  causdrucksvollc  und 
kUhn  gemeisscile  Kopf»  Donatello  gehüre. 

2  Hier  hat  wohl  Pagno  di  Lapo  mitgearbeitet,  auf  dessen  Rechnung  auch  die  besonderen  Ungeschick- 
lichkeiten in  der  Reliefhildung  zu  setzen  sind,  wovon  noch  zu  sprechen  sein  wird.  Semper  schreibt  die  Figuren 
der  Lunette  Donatello  zu.  Vielleicht  würde  die  Ann.ihme  eines  Modelles  von  Donatello  nur  beweisen,  dass  dieser 
für  die  Donatello-Forsehung  so  verdiente  Gelehrte  richtig  gesehen  hat. 

3  Schon  Revmond  schreibt  sie  Donatello  zu;  siehe  op.  eil.,  S.  ItW. 

*  Wie  Trecentonachklilnge  sich  in  Donatellos  Figuren  geltend  machen,  zeigt  am  Besten  die  aus  der  frühe- 
sten Zeit  des  Meisters  stammende  Statue  eines  ein  Spruchband  haltenden  jugendlichen  Propheten  am  Dom  von 
Florenz. 
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natello'scher  Figuren;  zudem  kann  das  hier  völlig  neu  auftretende  Motiv,  den  tra- 
genden Arm  am  Ellenbogen  durch  den  andern  zu  stützen,  nicht  dem  Geiste  eines 
Handwerkers  entsprungen  sein.  Die  kleinen  Unbeholfenheiten  sind  wohl  auf  Rech- 
nung des  ausführenden  Meisters,  der  vielleicht  Pagno  di  Lapo  gewesen  ist,  zu 
setzen.  Dasselbe  gilt  für  das  Madonnenrelief,  in  dem  das  kleinliche  Gefältel,  der  ver- 
kümmerte Oberarm  auf  Schülerhände  hinweist.  An  den  beiden  Heiligengestalten  der 
Lunette,  war  wohl  Michelozzo  am  meisten  tätig,  trotzdem  ich  es  nicht  für  unmög- 
lich halten  möchte,  dass  auch  hier  ein  Entwurf  Donatellos  zugrunde  gelegen  hat. 
Die  Lahmheit  und  griesgrämige  Müdigkeit  Michelozzos  zeigt  dafür  die  Gottvater- 
statue der  Lunette  um  so  deutlicher.  Das  Relief  am  Sarkophag  ist  ein  Werk  Dona- 
tellos, worüber  sich  die  Forschung  einig  ist.  Die  Gestalt  des  Toten  hat  schon  Semper 
dem  Michelozzo  gegeben.  Ein  «ebenbürtiges  Gegenstück»  zu  der  Grabfigur  von 
Johann  XXill.  kann  ich  in  der  des  Brancaccigrabnials  mit  Dr.  Wolff  nicht  finden, 
im  Gegenteil  sie  steht  weit,  sehr  weit  hinter  der  des  Coscia  zurück.  Wären  nicht 
die  beiden  Gestalten  zu  ihren  Häupten  und  Füssen,  so  würde  sie  im  ganzen  kaum 
zur  Geltung  kommen.  Doch  hebt  Wulff  ganz  richtig  hervor,  dass  «das  Engge- 
schlossene, Gradlinige,  die  wenig  flachen  Falten  der  Gewänder,  alles  für  den  Guss 
erdacht  ist,  ohne  die  geringste  Unsicherheit  der  Abweichung  zum  Marmor  hin». 
Auch  die  Posaunen  blasenden  Putti  sind  das  Werk  Donatellos  und  sind  aufs 
innigste  verwandt  mit  den  Putti  an  der  Kanzel  des  Domes  zu  Prato.  Von  den 
Michelozzo'schen  Engel  sind  sie  jedenfalls  grundverschieden.  — 

Anders  verhält  sich  nun  die  Sache  mit  der  Architektur,  und  auf  diese  ange- 
wandt, ist  der  eben  erwähnte  Satz  Bodes  jedenfalls  richtig.  Hier  hat  Michelozzos 
Hand  fast  allein  gewaltet:  zwei  kanellierte  Säulen  mit  Kompositkapitälen  tragen 
über  einem  etwas  verkümmerten,  antiken  Gebälk  eine  Attika,  in  die,  von  zwei  ge- 
kuppelten Pilasterchen  flankiert,  ein  Rundbogen  einschneidet.  Ein  gotischer  Giebel 
bekrönt  das  Ganze.  Das  über  den  stützenden  Säulen  sich  hinziehende  Gebälk  setzt 
sich  zum  erstenmal  an  der  Wand  fort,  wo  es  von  vier  Pilastern  mit  Komposit- 
kapitälen gestützt  wird;  die  beiden  mittleren  schliessen  die  Inschrifttafel  ein,  die 
zugleich  von  den  auf  dem  Sarkophag  stehenden  Gestalten  flankiert  wird: 
Raynaldus  Brancatius  S.  R.  F.  Cardinalis  huius  ecclesie 
et  sacri  hospitalis  fundator  obiit  XXVII  Martii  anno   1427. 

Bis  auf  den  Giebel  ist  auch  der  architektonische  Teil  des  Monuments  in  die 
Renaissance  übersetzt.  An  Stelle  des  gotischen,  ist  das  antike  Portal,  der 
Triumphbogen  getreten.  Aber  man  sieht  dem  Ganzen  wie  den  Details  ohne  weiteres 
an,  dass  sie  nicht  durchdacht  und  nachempfunden  sind.  Es  fehlt  ein  Rhythmus 
der  Massen,  eine  Differenzierung  der  Teile  im  Einzelnen"  wie  in  der  Gesamtheit. 
Der  Gegensatz  zwischen  Donatello'scher  und  Michelozzo'scher  Architektur  tritt 
klar  zutage:  am  Cosciagrabmal  waren  Architektur  und  Plastik  ein  innig  verbundenes 
Ganzes,  in  dem  die  einzelne  Form  nur  Dienerin  einer  einheitlichen  Idee  war.  Hier 
steht  dem  grossartigen,  teilweise  fast  pathetischen  Entwurf  der  Plastik  ein  klein- 
licher Formengeist  der  Architektur  entgegen,  der  im  Einzelnen  sich  verliert  und 
dem  der  Blick  für  das  Ganze  mangelt.  Die  Form  wird  nur  in  ihrer  äusseren  Er- 
scheinung ohne  innere  Beseelung  wiedergegeben.  Michelozzo  schreibt  eben  nur  die 
Antike  ab,    ohne   sie  zu    empfinden.     Mit  fast  kindischem  Fleisse   ahmt  er  die  Win- 


düngen  des  jonisclien  Kapitals  iiacli.'  Auch  den  Akaiitluislilättern  fehlt  das  Lehen. 
Kern,  Blatter  und  Voluten  der  Kapitale  fallen  zu  sehr  auseinander.  In  den  übrigen 
Formen  der  Architektur  macht  sicii  trotz  technischer  Sauberkeit  im  [einzelnen,  ein 
unsicheres  Tasten  und  Suciien  in  den  Verhältnissen  bemerkbar.  Das  (jebälk  ist 
sowohl  gegenüber  den  Säulen  wie  auch  der  darüber  lagernden  Attika  /u  klein  und 
erscheint  verkümmert.  «Die  Säulen  sind  zu  schlank  und  zu  mächtig,  da  sie  nur 
einen  ganz  leichten  Aufbau  zu  tragen  haben»  (Bode).  Nicht  so  unglücklich  kann  ich 
die  grossen  Pilaster  der  Rückwand  finden,  die  die  Wandfläche  zu  betonen  haben, 
wodurch  die  vor  dieser  stehenden  Figuren  stärker  nach  vorne  gedrängt  werden,  ein 
Umstand,  der  auch  den  unteren  Gestalten  zugute  Kpmmt.  Doch  wird  die  [-"lumpheit 
des  Kapitals  in  so  unmittelbarer  Nähe  der  Figuren  nur  gesteigert.  -Die  Doppel- 
pilaster  über  den  Säulen  sind  unmotiviert,  ungünstig  aneinandergerückt  und  entstellt, 
durch  die  gemeinsam  mit  einer  Muschel  -  dekorierten  Basis.  Besonders  hässlich  ist 
der  Aufsatz  in  Form  eines  Eselrückens.  Donatello  hätte  eine  solche  Konzession  nie- 
mals gemacht»  (Bode). 

Auffallend  ist  der  eigentümliche  Gegensatz,  in  dem  die  Attika  zu  den  unteren 
und  oberen  Architekturteilen  steht.  Die  architektonischen  Details  sind  häufig  ver- 
zeichnet, unklar  und  nur  andeutend  gegeben.  Es  wird  die  Aufgabe  des  Kapitels 
über  das  Verhältnis  der  Grabarchitektur  zur  Monunientalbaukunst  sein,  zu  unter- 
suchen, inwieweit  hier  Motive  eines  anderen  Meisters  verwandt  worden  sind,  wodurch 
diese  für  andere  Verhältnisse  bestimmten  Eigentümlichkeiten  erklärt  würden. 

Jedenfalls  von  einer  «volll'ommenen  Beherrschung  der  ganzen  Skala  von  Formen 
und  Mitteln  der  Antike»,  wie  Wolff '  meint,  kann  hier  keine  Rede  sein.  Im  Gegen- 
teil, trotz  mancher  akademischer  Korrektheiten  in  den  Details  guckt  durch  den  an- 
tiken Mantel  noch  die  scheidende  Gotik  hindurch.  Vielfach  ist  hier  die  Architektur 
noch  fein,  zierlich  und  überschlank.  Wo  der  Meister  sich  bemüht,  die  kräftigen 
Formen  der  Antike  nachzuahmen,  wird  er  plump,  wie  beispielsweise  in  den  Kapitalen 
der  Pilaster  der  Rückwand. 

Immerhin  ist  der  architektonische  Teil  nicht  ohne  Bedeutung  für  die  Genesis 
des  Grabmals  gewesen.  Das  Florentiner  Nischengrabmal  der  Frührenaissance 
tritt  gegenüber  dem  Cosciamonument  in  deutlicher  Form  zutage:  Säulen 
tragen  ein  Gebälk,  das  sich  an  der  Wand  verkröpfend  nach  innen  fortsetzt.  Ueber  dem 
wölbt  sich  ein  Rundbogen,  der  den  darunter  stehenden  Sarkophag  überdeckt. 

Das  Verhältnis  von  Architektur  und  Plastik  aber  ist  ein  anderes  geworden. 
Letztere  bewegt  sich  nicht  mehr  beengt  durch  die  Architektur  in  einer  male- 
rischen Freiheit.  Sie  tritt  nicht  mehr  gleichzeitig  in  den  Dienst  der  konstruk- 
tiven Idee  oder  begnügt  sich  mit  einer  mehr  ornamentalen  Bedeutung,  sondern 
sie  übernimmt  ihrem  eigentlichen  Wesen  entsprechend  die  Verbildlichung  einer 
geistigen    Idee.     Dies    ist   von    grundlegender    Bedeutung   für   das  Quattrocento  ge- 


'  Statt  >ici-  zwei  Wimiun^:cn  der  kraftvollen  klar  sieh  dem  .Vuge  d.irbictendon  Voluten  der  KupitUlc  an 
Donatellos  Nisehc  von  Cr  San  Miehele  verwendet  er  deren  vier. 

ä  Man  könnte  versueht  sein  hier  an  eine  KUnstler-Siffnalur  zu  denken.  Donatello  wohnte  bekanntlich  um 
diese  Zeit  im  Quartier  von  St.  Spirilo  unter  dem  Fähnlein  der  Muschel,  (siehe  Seraper,  Kcf,'.  op.  eil..  S.  •-'35).  Die 
auffallende  An  und  Weise  der  .Anbringung  derselben  steht  im  Widerspruch  mit  der  sonst  üblichen  ornamentalen 
Verwertung. 

3  op.  cit.  S.  40. 
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wesen.  Architektur  und  Plastik  treten  am  Gralimal  zum  erstenmal  an 
Stelle  des  organischen  in  einen  sinnlichen  Zusammenhang.  Die  Plastik 
spielt  hier  freilich  ein  zu  kräftiges  Solo,  dem  die  begleitende  Architektur  nicht 
hatte  folgen  können.  Die  Verwirklichung  der  dem  Ganzen  zugrunde  liegenden 
Idee  musste  zu  einem  Konflikt  führen.  Nur  einer  von  Symmetrie  und  den  streng 
architektonischen  Gesetzen  vollkommen  losgelösten  Kunst,  wie  der  des  Barocks, 
wäre  es  möglich  gewesen  in  einer  freien  subjektiven  Entfaltung  der  künstlerischen 
Kräfte,  durch  eine  rein  malerische  Form  hier  ein^  befriedigende  Lösung  zu 
finden.  Donatello  wusste,  warum  er  seinem  Tabernakel  in  St.  Peter  eine  so 
unbestimmte,  malerische  Form  gab.  Es  wäre  viel  richtiger,  ihn  statt  Michelangelo 
als  den  Vater  des  Barocks  zu  bezeichnen.  Michelozzo  konnte  ebensowenig  wie 
irgend  ein  anderer  Meister  auf  dem  Gebiete  der  Architektur  Donatello  folgen;  ja 
vielleicht  wäre  das  vornherein  feststehende  architektonische  Programm  der  Kom- 
position Donatello  selbst  im  Wege  gestanden.  Immerhin  geht  auch  etwas  von 
der  lebendigen  Frische  der  Plastik  auf  die  Architektur  über  und  gegenüber  der 
Totenstarre  neapolitanischer  Grabdenkmäler,  ihrer  gedankenlosen  Verwendung  der 
traditionellen  Komposition  ist  dies  Monument  die  denkbar  glücklichste  Lösung  des 
dort  heimischen  verknöcherten  Typus. 


Abb.  5b. 


D.   Das  Grabmal  des  Bartolomeo  Aragazzi  in  Montepulciano. 

«Ne  si  pu6  concepire  quäl  barbaro  pensiero  fu  quello  di  scomporre  e  in  parte 
distruggere  questo  monumentO'.  klagt  schon  Milanesi  über  den  Verlust  dieses  Denk- 
mals. Es  wurde  bei  der  Restauration  der  Kirche  im  18.  Jahrhundert  auseinander- 
genommen und  nur  weniges  ist  übrig  geblieben,  was  von  dem  früheren  Aufbau  zu 
erzählen  vermag.  Für  diesen  gibt  das  einzige  erhaltene  Architekturstück,  der  Sockel 
nur  geringe  Anhaltspunkte.  (Abb.  58.)  Nur  die  Plastik  gestattet  Rückschlüsse  auf  die 
ursprüngliche  Gestaltung  des  Monumentes  zu  machen,  die  naturgemäss  mehr  oder 
minder  stets  hypothetischen  Charakter  erhalten  werden,  um  so  mehr  als  die  lite- 
rarischen Quellen  über  das  Monument  auch  nur  spärlich  fliessen. 

Man  weiss,  dass  das  Grabmal  bereits  zu  Lebzeiten  des  damaligen  Sekretärs 
Martin  V.,  eines  «uomo  dottissimo»,  im  Jahre  1427  Donatello  und  Michelozzo  in 
Auftrag  gegeben  wurde.  Die  schon  einmal  angeführte  Denunzia  de'  beul  des 
Michelozzo  von   1427  überliefert  uns  die  erste  Notiz  über  das  Denkmal: 


«Ulla  seiioltiiia  piT  in(mti.'i>iilL'ianii  ili  nifssor  liailnlimico  tli  Montcpulciano, 
secretario  del  papa ;  dclla  ijiialc  niiiiio  pregio  sc  fatto,  sino  che  t|iiaiui((  illavorio 
sarä   foriiito,   si  dcstimarc  pciaiiiici ;    abiamo  per  faro  venirei  mariiii  fi(ir.   100». 

Bei  dieser  Aiiscliaffuiii,'  des  Marmors  scheint  es  auch  einstweilen  gehliehen  zu 
sein,  wohl  weil  Michelozzo  anderweitig  /u  sehr  beschäftigt  war.  1429  starb  Aragazzi 
und  seine  Erben  haben  nach  der  Inschrift:  «ab  incarnatione  1429  inclitum  mirificae 
artis  monumentum  posteri  posuerunt»  den  Vertrag  erneuert. 

Auch  dann  scheint  die  Herstellung  des  Monumentes  nur  langsam  sich  vollzogen 
zu  haben,  denn  aus  dem  Jaiire  1437  ist  ein  Vertrag  vorhanden,  der  mit  Michelozzo 
allein  abgeschlossen  worden  ist  und  demzufolge  er  hinnen  sechs  Monaten  das  Ganze 
zu  vollenden  und  zu  übergeben  hatte.  — 

Lionardi  Bruni  ist  der  einzige,  der  von  dem  ürabmal  berichtet.  Er  sah  es  nur 
auf  dem  Transport  und  in  die  einzelnen  Teile  zerlegt:  «In  plostris  columnae  vehe- 
bantur  marmoreae,  et  statuae  duae  non  satis  fabrefactae,  basesque,  et  arculi  et  hyper- 
stilia,  casuque  in  saltus  difficiles  coniecta  plostra  expedixi  non  poterant.-' 

Erhalten  sind  heute:  der  hohe,  mit  Festons-haltenden  Putti  geschmückte  Sockel 
(Abb.  58),  die  Gestalt  des  liegenden   Toten  (Abb.  59),    zwei  grosse   allegorische  Fi- 


Abb.  54, 


guren  (Abb.  64  u.  65),  die  anscheinend  Glaube  und  Stärke  darstellen,  ein  mächtiger 
segnender  Christus  (Abb.  60)  und  zwei  den  Sarkophag  ehemals  schmückende  Reliefs 
(Abb.  69  u.  70),  das  eine  den  Abschied  des  Verstorbenen  von  seiner  Familie,  das 
andere  seinen  Empfang  im  Himmel  darstellend.  Nach  Bode  kämen  dazu  noch  die 
Halbfiguren  zweier  anbetender  Engel  (Abb.  62  u.  63). 

Nach  obigem  Vertrage  und  den  stilistischen  Eigentümlichkeiten  der  erhaltenen 
Figuren  erscheint  es  zweifellos,  dass  das  Werk  von  Michelozzo  allein  angefertigt 
wurde.  Die  Dimensionen  des  figürlichen  Teiles  zeigen  uns,  dass  dies  Monument  einst 
das    bedeutendste  Werk  Michelozzos   auf  dem  Gebiete    des  Grabmals    gewesen    ist. 

Zunächst  ist  nun  die  Frage  zu  erörtern,  wie  die  Skulpturen  an  dem  Denkmal 
selbst  angebracht  gewesen  sind  und  inwieweit  durch  die  Art  und  Grösse  derselben 
ihre  Lage  und  ihr  Verhältnis  zueinander  sich  bestimmen  lässt. 

Dass  die  Reliefs  den  Sarkophag  zierten,  scheint  zweifellos.  Man  knüpfte 
in  dieser  Beziehung  an  die  altchristlich-römischen  Sarkop  hagreliefs  wieder  an, 
in  denen  der  Abschied  des  Toten  von  Frau  oder  Freunden  dargestellt  wurde.  Die  Art^ 
wie  der  Tote  im  Himmel  empfangen  wird,  ist  zugleich  echt  quattrocentistisch.     Von 


'  «Sepulcrorum  magniriceniiani  docet  vanam  esse,  polissimum  injignorum»  Leonardo  Bruni  -Arettini  episto. 
larum  libri  Vni.  Florenz  1741,  Pars  secunda  libpr  VI,  p.  45. 


kleinen,  im  Ausdruck  merkwürdig  an  Fra  Filippo  Lippi  erinnernden  Engein  umspielt, 
kniet  der  Tote  mitten  unter  dieser  fröhlichen  Gesellschaft;  das  Christkind  lächelt  ihn 
freundlich  an  und  die  Madonna  streicht  ihm  wie  liebkosend  durch  das  Haar,  während 
der  hinter  ihm  stehende  Heilige  wie  ein  guter  Freund  den  Arm  vertraulich  um 
seine  Schulter  legt.  — 

Auch  der  nicht  unschönen  Gestalt  des  Toten  fehlt  jedes  tiefere,  geistige  Leben. 
Rein  äusserlich  sind  die  Gesichtszüge  erfasst  und  in  harten  Strichen  im  Marmor 
gegeben.  Doch  ist  die  Silhouette  edel  und  einfach,  ebenso  wie  der  regelmässige 
Faltenwurf  der  Kutte.  Auch  über  die  ehemalige  Anordnung  der  schönsten  Figur  des 
Grabmals,  —  Michelozzos  bestes  Werk  wohl  überhaupt  —  des  segnenden  Christus, 
kann  man  nicht  im  Zweifel  sein.  Das  leicht  nach  vorne  geneigte  Haupt,  von  mäch- 
tigem Bart  umwallt,  sowie  die  segnende  Hand  lässt  mit  Sicherheit  darauf  schliessen, 
dass  die  Statue  unmittelbar  an  der  Rückwand  über  dem  Toten  angebracht  gewesen 


sein  muss.  Eine  machtvolle 
Erscheinung,  in  der  es  Miche- 
lozzo  zum  erstenmal  gelungen 
ist,  lediglich  durch  die  Form 
der  Gewandung  einen  monu- 
mentalen Eindruck  zu  erzielen. 
Die  kräftig  gewölbte  Brust 
ist  fast  bis  zum  Nabel  vom 
Gewände  frei  geblieben,  das 
um  die  linke  Schulter  ge- 
worfen und  durch  den  rechten 
Arm  um  Leib  und  Hüfte  ge- 
zogen, in  mächtigen  Falten  zu 
Boden  niederfällt.  Geschickt 
markieren  die  von  der  Hori- 
zontalen nach  der  Vertikalen 
unmerklich  überleitenden  Fal- 
ten Stand-  und  Spielbein.  Mi- 
chelozzos Mattheit  und  Gries- 
grämigkeit verwandelt  sich  auf 
einmal  in  feierlichen  Ernst. 
Auch  in  technischer  Hinsicht 


zeugt  die  Figur  von  einem 
Wandel  des  Meisters.  Bisher 
hatte  Michelozzo  auch  in  sei- 
nen Marmorstatuen  deutlich 
durch  die  Oekonomie  in  der 
Faltengebung  den  Erztech- 
niker zur  Schau  getragen; 
nunmehr  versteht  er  auf  ein- 
mal auch  als  Marmortech- 
niker eine  prächtige  Wirkung 
zu  erzielen.  Ohne  äussere 
Einflüsse  ist  diese  plötzliche 
Stilwandlung  nicht  denkbar. 
Bei  Donatello  hätte  er  diesen 
edlen  Linienfluss  und  gehal- 
tenen Ernst  freilich  nicht  fin- 
den können.  Aber  ein  an- 
derer Meister  ist  es,  der  um 
diese  Zeit  zu  Ruhm  und  An- 
sehen gelangte,  der,  wie  er, 
Schüler  des  Ghiberti  war, 
der  Idealismus    und    Natura- 


lismus zur  glücklichen  Harmonie  zu  verbinden  wusste  und  der  Antike  von  allen 
Quattrocentisten  durch  einen  verwandten  Wesensausdruck  am  nächsten  gekommen 
war:  Lucca  della  Robbia!  1431  trat  er  als  berühmter  Mann  bereits  mit  Dona- 
tello in  Konkurrenz,  ja  er  erhielt  die  diesem  ursprünglich  erteilten  Aufträge,  wie  die 
Anfertigung  der  Sakristeitüre  im  Dom  zu  Florenz,  die  Donatello  wegen  Mangel  an 
Zeit  nicht  ausführen  konnte.  Es  darf  uns  deshalb  nicht  wunder  nehmen,  wenn 
sich  Michelozzo  an  Lucca  della  Robbia  enger  anschloss  als  an  den  eigenen  Meister, 
dessen  wilde,  leidenschaftliche  Art  und  rücksichtsloser  Naturalismus  nicht  nur  seinem 
Können,  sondern  auch  seinem  Wesen  fern  lag.  Bei  Lucca  fand  er  das,  was  er  erstrebte, 
ein    der    Antike    nahekommendes    Schönheitsgefühl,    unter   starker  Anlehnung  an  die 


antike  Form  selbst,  die  fieilieii  liier  nicht  nur  n;ichgcalinit  sondern  aneli  nachempfunden 
war.  Hier  sah  er  die  nackten  Oberkörper  und  die  nach  der  Antike  geworfenen  Ge- 
wänder. '^Es  sei  hier  ein  Beispiel  angeführt,  das  zwar  zehn  Jahre  spilter  entstanden 
ist,  als  der  Christus  des  Michelozzo,  das  aber  wegen  seiner  Komposition  zu  lehr- 
reich ist,  als  dass  ich  es  missen  mochte!  Dass  sich  diese  Komposition  nicht  früher 
nachweisen  lässt,  will  nicht  viel  sagen.  Der  Ton  ist  ein  vergängliches  Material  uml 
vieles  ist  von  Robhias .  Werken  untergegangen.  Einen  umgekehrten  Einfluss  an- 
zunehmen, ist  unmöglich,  da  ja  Robbias  Stilwandlungen  gering  sind  und  er 
seiner  Art  [sein  ganzes  Leben  lang  treu  geblieben  ist.  Was  hätte  er  auch  schliess- 
lich von  Michelozzo  lernen  kininen.  Schon  Schmarsow  weist  bei  Besprechung  der 
beiden  Sarkophagreliefs  auf  den  Zusammenhang  mit  Robbia  hin.  Zweifellos  zeigt  die 
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ganze  breite  Behandlung  der  Formen,  dass  schon  in  diesen  beiden  Werken  Michelozzo 
das  Neuesich  zunutze  gemacht  hat;  man  sieht  hier  die  anmutige  Weichheit  und  den 
sinnigen  Ernst  Robbias  durch  Michelozzos  trivialere  Formen  hindurchblicken.  Warum 
Reymond  meint,  ein  Einfluss  Robbias  auf  Michelozzo  sei  chronologisch  nicht  möglich, 
da  die  Reliefs  Michelozzos  bereits  gegen  1429  angefertigt  seien,  und  auf  welches 
Dokument  sich  diese  Behauptung  stützt, "  weiss  ich  nicht!  Jedenfalls  die  ganze 
merkwürdige  Stilwandlung,  die  auch  Wulff  stutzig  machte,  erklärt  sich  uns  durch 
den  Einfluss  des  Lucca.     Man  braucht  deshalb    durchaus    nicht    an    die   Mitwirkung 
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handwerklich  geschulter  Hände  zu  denken ;  es  können  dies  ebenso  gut  die  ersten,  deshalb 
noch  weniger  gelungenen  Versuche  in  der  neuen  Formenwelt  gewesen  sein !  Dass  er 
sich  in  dieser  sehr  bald  heimisch  gefunden  hat,  beweist  jedenfalls  die  Figur  Christi. 

Betrachtet  man  nun  jenes  1446  über  der  Türe  zur  Domsakristei  eingelassene 
Werk  (Abb.  61),  so  ersieht  man,  dass  Michelozzo  sich  nicht  nur  an  die  Formen 
der  Engel,  sondern  auch  an  die  ganze  Komposition  seines  Meisters  angelehnt  hat, 
ja  dass  die  Zugehörigkeit  der  von  Bode  Michelozzo  zugeschriebenen  Engelsgestalten 
nunmehr  eine  erhöhtere  Wahrscheinlichkeit  gewinnt : 

Christus,  Fahne  und  Gewand  in  der  Linken  haltend,  die  Rechte 
segnend  erhoben,  steht  auf  einer  Wolke  über  dem  Sarkophage.  Vier 
Engelsgestalten,  die  Arme  über  der  Brust  gekreuzt,  schweben  ihm  zur  Seite.  An 
Ghiberti  zu  denken,  ist,  wie  Wolff  meint,  zum  mindesten  bei  der  Christusfigur,  nicht 
möglich.  Schon  die  Haarbehandlung  mit  den  reichen  Locken  ist,  von  der  Gewand- 
behandlung gar  nicht  zu  reden,  grundverschieden  von  Ghibertis  energisch  ge- 
drehtem, stilisiertem  Barthaare,  wie  es  an  der  Prophetenstatue  des  Meisters  an  Or  San 
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Michele  zu  bemerken  ist.  Auch  die  Haltung  der  rechten  |Hand  stimmt  [im  all- 
gemeinen mit  der  der  Statue  Michelozzos  überein,  nur  erscheint  sie  jetzt  bei 
einem  Vergleich  mit  Robbias  Werk  trotz  ihrer  überlegenen  monumentalen  Wir- 
kung befangener  im  Ausdruck  und  der  Bewegung.  Die  Veränderung  in  der  Hand- 
haltung ist  jedenfalls  aus  technischer  Aengstlichkeit  vorgenommen  worden.  Die 
linke  Hand  der  Statue  ist  leicht  beschädigt  und  die  Spuren  eines  ehemaligen 
Attributes  zu  bemerken,  über  das  nach  dem  angestellten  Vergleiche  kaum  mehr 
ein  Zweifel  sein  kami :  es  war  die  Fahne  des  Erlösers,  die  die  Gestalt  in  der  Hand 
hielt.  Wenn  Wolff  meint,  es  sei  «keinesfalls  die  schwere  Siegesfahne  des  Auf- 
erstandenen, die  so  ganz  ohne  Kraftaufwand  nur  nebenbei,  wie  der  Gegenstand 
hier,  nicht  zu  halten  wäre»,  so  ist  dieser  Satz  durch  den  Hinweis  auf  obiges 
Relief  widerlegt.  Der  Vermutung  Schmarsows,  dass  es  sich  bei  dieser  Statue  um 
den  Namensheiligen  handle,  kaiui  ich  um  sei  weniger  beipflichten,  als,  abge- 
sehen davon,  dass  Christus  schon  im  Trecento  an  die  Rückwand  gemalt  erscheint  und 
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diese  Darstellung  also  /um  niindesten  die  Tradilinii  l'iii  sich  liätte,  dann  der  Heilige, 
der  den  Aragazzi  in  dem  Sarkophagrelief  dem  Thron  der  Maria  zufülirt,  doch  wohl 
derselbe  sein  müsste  wie  der,  der  seinethalben  vom  Hinniiel  zur  lirde  niederkonuiit. 
Beide  Gestalten  sind  aber  ihrem  Aussehen  nach  grundverschieden. 

Genau  dieselben  stilistischen  Eigentümlichkeiten  wie  die  Statue  Christi  zeigen 
die  fliegenden  Engel  im  South-Kensingtonmuseum.  Alan  braucht  diese  nur  einmal 
mit  denen  Ghibertis  am  Schrein  des  heiligen  Zenobius  und  mit  dem  genannten  Relief 
Rubbias  zu  vergleichen,  um  zu  erkennen,  dass  es  sich  auch  bei  diesen  Figuren 
um  einen  Meister  handelt,  der  von  Robbia  nicht  Ghiberti  gelernt  hat  und  dessen  Art 
in  eine  kräftigere  Formensprache  übersetzte.  Die  Arme  sind  bei  Ghiberti  stets  nackt, 
bei  Robbia  und  Michelozzo  durch  Aermel  verhüllt;  ebenso  stimmt  die  Zeichnung  der 


Flügel  genau  mit  der  von 
Robbias  Engelfiguren  überein, 
wcährend  sie  von  denen  der 
Ghibertischen  Gestalten  grund- 
verschieden ist.  Die  markante 
Gesichtsbildung,  die  kräftigere 
Nase,  der  ruhigere  Fluss  der 
Gewandung,  sowie  die  etwas 
steilere  Haltung  der  Figuren 
sind  Eigentümlickeiten,  die  Mi- 
chelozzo Robbias  Schule  ent- 
nahm. Sie  sind  der  Statue 
Christi  in  jeder  Hinsicht  we- 
sensverwandt. 

Die  beiden  Figuren 
des  Glaubens  und  der 
Stärke  sind  stilistisch  nicht 
nur  die  interessantesten,  son- 
dern auch  für  die  Rekon- 
struktion des  Denkmals  wich- 
tigsten Skulpturen.  Der  Ueber- 
gang  von  Donatellos  heftiger 
Leidenschaft  und  subjektiver 
Formensprache  zu  Robbias  ein- 
genommen, die  Oberleib  drängt - 
tiven  Bewegung  beim  Erschrecken 
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facher  Schiinheit,  vcjn  der  Erz- 
zur  Marmortechnik,  manifestiert 
sich  auch  in  iluien.  Auffällig 
ist  schon  bei  einer  ersten  Be- 
trachtung der  Figuren  der  aus- 
serordentliche Gegensatz  ihres 
Ausdrucks  :  die  eine  ist  in  hef- 
tigster, momentanster  Aktion, 
die  andere  in  einer  Ruhe  dar- 
gestellt, die  bereits  auf  Kosten 
des  Ausdrucks  geht. 

Die  Gestalt  des  Glaubens 
(Abb.  64)  ist  bekleidet  mit  einem 
langen,  ärmellosen  Chiton,  der 
nach  griechischer  Art  leicht  unter 
den  Hüften  geschürtzt  ist  und 
in  einfachen  vertikalen  Falten 
bis  auf  den  Boden  fällt.  Wie 
von  einem  bösen  Feind  plötz- 
lich bedroht,  wirft  sie  den 
mächtigen  Kopf  auf  die  Seite, 
die  Schultern  zucken  in  jähem 
Schreck  zusammen,  die  Linke 
ist  etwas  hoch  und  zurück- 
eine sehr  feine  Beobachtung  der  natürlichen,  instink- 
—  etwas  zur  Seite,  während  die  Füsse  noch  in  starrer 


Ruhe  verweilen.  Der  Gegenstand,  den  die  Hände  umklammern,  wird  von  den  beiden 
Händen  ängstlich  an  die  Brust  gedrückt  und  beide  Arme  schmiegen  sich  hart  an 
den  Körper  an.  Dass  es  sich  aber  um  die  Figur  des  Glaubens'  handelt,  scheint 
mir  nach  dieser  Geste  unzweifelhaft.  Die  Gestalt  ist  die  feinste  und  tiefsinnigste  Allegorie 
des  Glaubens,  die  das  Quattrocento  gefunden  hat.  Schon  beim  Brancaccigrabmal 
wurde  darauf  hingewiesen,  dass  an  Stelle  der  Allegorien  die  menschliche  Empfindung 


>  Schon  Semper  wies  darauf  hin  ;  Schmarsow  meint  in  seinem  schon  erwähnten  Aufsatz  der  von  der  Fipur 
gehaltene  Gegenstand  sei  die  Basis  für  ein  Kruzilixus,  welches  ehemals  hier  eingefügt  und  in  Metall  gefertigt 
gewesen  sei. 


selbst  getreten  ist.  Keine  Figur  aber  ist  typischer  für  den  Wandel  der  Zeit  als 
diese.  Schon  Semper  führt  bei  der  Betrachtung  des  St.  Georg  aus,  dass  nun- 
mehr das  Erhabene  nicht  mehr  durch  die  traditionellen,  historischen  Indivi- 
duen, sondern  durch  personifizierte  Begriffe  zum  Ausdruck  gelangt  und  damit 
die  «tiefinnere  Verwandtschaft  mit  Michelangelos  Auffassungsmanier»  schon  in  dieser 
Zeit  zutage  tritt!  Am  Grabmal  gewinnt  dieser  Wandel  im  Denken  und  Empfinden 
der  Zeit  für  unsere  Betrachtungen  ein  besonderes  Interesse.  Die  Allegorie  ist  schon 
im  13.  und  14.  Jahrhundert  beliebt  imd  bei  den  Dichtern  des  Trecento  erscheint  sie 
«mit  solcher  Innigkeit  und  Lebhaftigkeit  der  Empfindung  gemischt,  dass  man  meint 
in  dieser  und  keiner  andern  Form  habe  sich  das  Herzensgeständnis  des  Dichters  sich 
äussern  können».'  Die  bildende  Kunst  jedoch  bediente  sich  im  Trecento  ihrer  nur 
zur  religiösen  Verherrlichung  oder  der  sinnlichen  Verdeutlichung  scholastischer 
Spekulationen.  Nunmehr  aber  beginnt  eine  freie  Wissenschaft  und  Kunst  sich  zu 
vereinigen.  Erstere  wird  zur  Lehrmeisterin  des  Gedankens  und  letztere  sucht  befreit 
von  dem  scholastischen  und  religiösen  Zwange  die  Ideen  des  Humanismus,  das  all- 
gemeine Menschliche  im  Bilde  zu  verwirklichen.  Die  Allegorie  gewinnt  somit  im 
Quattrocento  eine  neue  Bedeutung.  Genau  wie  in  der  Literatur  tritt  auch  in  der 
bildenden  Kunst  und  zwar  zuerst  am  Brancaccigrabmal  an  Stelle  der  theologischen, 
die  philosophische  Allegorie.  Im  Grabmal  setzt  sich  das  hochtönende  Lob  der 
Inschriften  in  greifbare  allegorische  Gestalten  um,  die  nur  nicht  mehr  auf  die  Religion, 
sondern  das  Individuum  selbst  Bezug  nehmen.  — 

Donatello  war  im  Brancaccigrabmal  der  grosse  Neuerer.  Wie  er  auch  auf 
plastischem  Gebiete  im  Quattrocento  keine  Nachfolger  gefunden  hat,  so  ist  er  es  auch 
hier,  denn  auf  ihn  scheinen  die  Figuren  der  Idee  nach  zurückzugehen.  Erst  allmäh- 
lich beginnt  zuerst  die  Ornamentik  um  die  Mitte  des  Jahrhunderts  eine  alle- 
gorisch sinnbildliche  Bedeutung  am  Grabmal  zu  erhalten.  Bei  Mino  da  Fiesole  ge- 
winnt die  Allegorie  dann  aufs  neue  Boden  und  erst  Michelangelo  knüpft  an  Dona- 
tello wieder  an. 

Doch  kehren  wir  nun  zu  dem  Ausgangspunkte  unserer  Betrachtungen  der  Figur 
des  Glaubens  zurück.  Die  ihr  zugrunde  liegende  religiöse  Idee  wird  nicht  mehr 
durch  das  Symbol,  bezw.  Attribut,  sondern  durch  das  Psychische  allein  zur  Dar- 
stellung gebracht.  Das  Menschliche  spiegelt  sich  im  Religiösen  wieder.  In  dieser 
Hinsicht  ist  die  Figur  wesensverwandt  mit  den  Sarkophagträgem  am  Brancaccigrabmal 
und  hätte  für  die   Gestaltung  der   Allegorie  geradezu  bahnbrechend   wirken    können. 

Eine  solche  bedeutsame  Schöpfung  Donatello  zuzuerkennen,  würde  man  keinen 
Augenblick  im  Zweifel  sein,  wenn  nicht  die  stilistischen  Eigentümlichkeiten  dies 
unmr)glich  machen  würden. 

Wohl  ist  der  ganze  leidenschaftliche  Gestus  der  Figuren  durchaus  donatellesk.  Auch 
die  Faltung  des  Untergewandes  besitzt  —  namentlich  in  der  Art,  wie  es  am  Boden 
aufrollt  —  eine  auffällige  Verwandtschaft  mit  der  später  entstandenen  Figur  des 
heiligen  Franz  im  Santo  zu  Padua.  Auch  die  Haltung  der  Arme,  das  eigentümlich 
im  rechten  Winkel  absetzende  Gelenk  der  linken  Hand  ist  für  Donatello  bezeichnend 
und  doch  spricht  zu  viel  dagegen,  als  dass  man  diese  Gestalt  ihm  zuschreiben  könnte. 
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Es  ist  aiiffälli«^,  liass  der  plastische  Stil  dieser  Figur,  wie  der  iiires  Pendants, 
mit  der  Gestalt  des  Toten  und  des  Christus  nur  in  der  teeiuusciien  Behand- 
lungsweise  übereinstimmt,  dagegen  von  diesen  beiden  üestalten  wesens ver- 
schieden ist.  Hiefiir  gäbe  es  nur  die  eine  Erklärung,  dass  die  beiden  alle- 
gorischen Figuren  die  ersten  des  ganzen  Moniunents  gewesen  sind,  die  Dona- 
teiio  selbst  noch  im  Rohen  aus  dem  Stein  gehauen  hat,  die  aber  dann  zur 
Fertigstellung  Michelozzo  allein  überlassen  blieben.  So  haben  schon  die  plumpen, 
grossen  Füsse  mit  den  kurzen  Zehen  nichts  mehr  mit  Donatello  zu  tun  und  auch 
die  grossen  kraftlosen  Hände  stehen  in  auffälligem  Gegensatz  zu  der  energischen 
Bewegung  des  Oberkörpers  und  des  Kopfes,  der  in  breiten  Flächen  gemeisselt  ist. 
Auch  in  der  Behandlung  der  Haare  wird  Donatello  hier  nachgeahmt. 


Das  Pendant  dieser  Fi- 
gur zeigt  gleichfalls  Spuren, 
aber  auch  nnr  Spuren  dona- 
tellesker  Formen,  von  seinem 
Geiste  ist  in  ihr  nichts 
mehr  zu  erkennen.  Der 
schmale  längliche  Kopf,  der 
wie  sinnend  leicht  zur  Seite 
geneigt  ist,  ruht  auf  einem 
ausnehmend  langen  Halse 
—  alles  Eigenschaften,  die 
die  Statuen  Donatellos  am 
Campanile  aufweisen,  auf  de- 
ren Vorbild  schon  Schmarsow 
hinweist.  Die  Hand  des  herab- 
hängenden, linken  Armes  hat, 
eine  Säule  haltend,  wie  zu- 
fällig zugleich  einen  Teil  des 
Gewandes  ergriffen,  wodurch 
der  nackte  Oberschenkel  des 
leicht  vorgesetzten  Spielbeins 
sichtbar  wird,  während  das 
Standbein  durch  das  herab- 
fallende Gewand  überdeckt 
ist.  Die  Gewandung  ist  nach 
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dem  Vorbilde  antiker  Redner- 
statuen etwas  gesucht  und 
in  kleinlicher  Weise  zurecht 
gesteckt.  In  der  ganzen  Hal- 
tung haftet  der  Figur  auch 
etwas  von  dem  nachdenk- 
lichen Ausdruck  der  Cam- 
panilestatuen  an,  nur  ist  die 
Ruhe  des  Körpers,  wie  sie 
uns  etwa  in  der  Figur  des 
«Poggio»  entgegentritt,  in 
Langweiligkeit  und  Leblosig- 
keit ausgeartet,  die  die 
Plumpheit  und  Ausdrucks- 
losigkeit  des  mit  einem  Stirn- 
band geschmückten  anti- 
kisierenden Kopfes  nur  noch 
verstärkt. 

In  manchem  nähert  sich 
die  Statue  der  Gestalt  des 
David  im  Bargello,  mit 
dem  sie  neben  der  klein- 
lichen Gewandfaltung,  der 
Entblössung  des  einen 
Beines     zugleich     auch     die 


trecentistischen   Nachklänge  in  Haltung  und  Gewandung  gemein  hat. 

Die  Formen  Donatellos  und  der  Antike  gehen  in  den  beiden  Statuen  einen  nicht 
gerade  glücklichen  Kompromiss  ein.  Neben  der  allgemeinen  besitzen  die  beiden 
Statuen  auch  noch  für  den  Entwicklungsgang  von  Michelozzos  künstlerischem 
Schaffen  eine  besondere  Bedeutung,  indem  sie  uns  zeigen,  dass  die  Vorliebe 
für  die  antiken  Formen  mehr  und  mehr  überhand  nimmt  und  diese,  geistlos  nach- 
gebetet, notwendigerweise  in  Konflikt  kommen  mussten  mit  der  donatelloschen, 
subjektiven  Formensprache.  Erst  durch  das  völlige  Verlassen  dieses  Vorbildes 
vermochte   Michelozzo   sich    zu   einer    harmonischen  Ausdrucksweise   durchzuringen, 


die  er  diiicli  die  Naciiaiimung  der  Art  Liiea  della  Robbias  erlangte.  Zwischen 
der  Fertigstellung  dieser  Statuen  und  der  segnenden  Gestalt  Christi  müssen,  falls 
sie  von  Micheiozzo  allein  gearbeitet  sind,  mehrere  Jahre  liegen,  soweit  sind  sie 
in  stilistischer   Hinsicht  voneinander  entfernt. 


Abb.  66. 


Wie  hat  man  nun  diese  beiden  Gestalten  an  das  Grabmal  angebracht?  Schmarsow 
meint,  sie  seien  ähnlich  wie  die  «Engel»  des  Brancaccigrabmals  zu  lläupten  und 
Füssen  des  Toten  gestanden.  Für  diese  Annahme  würde  manches  sprechen:  vor  allem 
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die  Flachlieit  der  Figuren,  vielleicht  aiicii  die  Reste  von  Einlasspiatteii,  die  ganz  un- 
regelmässig ohne  Rücksicht  auf  eine  schöne  Fuge  geschnitten  sind  und  denigemäss 
an  einer  hohen,  dem  Auge  des  Beschauers  unsichtbaren  Stelle,  angebracht  gewesen 
sein  mussten.  Allein  nur  schwer  vermag  man  sich  diese  grossen  Figuren  zu  Häupten 
und  Füssen  des  Toten  stehend  zu  denken,  zwischen  denen  noch  obendrein  die  mächtige 
Gestalt  Christi  erscheint.  Dieser  plastische  Schmuck  hätte,  in  den  engen  Raum  ge- 
drängt, die  liegende  Figur  des  Toten  f()rmlich  erdrücken  müssen.  Auch  bereitet  dann 
der  Schmuck  der  Lunette  Schwierigkeiten,  da  eine  weitere  Skulpturenpracht  an 
dieser  Stelle  die  Wirkung  des  Ganzen  aufs  empfindlichste  gestört  hätte.  Das  Auf- 
erstehungsrelief Robbias  dürfte  ims  wohl  am  ehesten  in  die  Nähe  der  ursprüng- 
lichen Anordnung  des  plastischen  Teiles  führen.  Christus  würde  demnach  von 
Engeln  umgeben,  segnend  auf  Wolken  hernieder  schwebend,  auf  der  Rückwand 
über  dem  Toten  dargestellt  gewesen  sein,  die  beiden  allegorischen  Figuren  aber 
zur  Seite  des  Sarkophages  ihren  Platz  gefunden  haben,  ganz  ähnlich  wie  die  f^itti 
vor  den  Säulen  des  Donatelloschen  Tabernakels  von  St.  Peter.  Sie  würden  den 
Sarkophag  wirkungsvoll  umrahmen  und  zugleich  die  Gestalt  des  Toten  inmitten  des 
reichen  plastischen  Schmuckes  besonders  betonen.  Nur  auf  diese  Weise  kann  die 
Gruppierung  der  einzelnen  Gestalten  zwanglos  vorgenommen  werden.  Der  eigen- 
tümliche tektonische  Charakter  der  allegorischen  Figuren,  ihre  vertikale  Tendenz, 
ihre  strenge  Silhouette  zeigen  deutlich  das  Streben,  sie  in  der  Form  den  dahinter 
ansteigenden  Pilastern  anzupassen.  Hierdurch  treten  sie  in  eine  wirkliche  Beziehung 
zum  Toten,  indem  sie  zugleich  innerhalb  des  Ganzen  eine  wichtige  ästhetische 
Funktion  erfüllen. 

Weniger  leicht  als  die  Anordnung  des  figürlichen  Teiles  ist  der  ursprüngliche 
architektonische  Aufbau  des  Grabmals  zu  rekonstruieren.  Eines  steht  a  priori 
fest!  Wie  man  auch  die  Figuren  gruppieren  mag,  stets  wird  man  für  die  Form 
des  Aufbaues  eine  nischenartige  Gestaltung  anzunehmen  genötigt  sein. 

Diese  war  ja  bereits  am  Brancaccigrabmal  vorgebildet  und  das  Portal  an 
der  Fassade  von  Montepulciano  gibt  uns  die  Gewissheit,  dass  Michelozzo  auch 
anderwärts  dieselbe  «Nische»  an  Stelle  des  baldachinartigen  Freibaues  angewandt 
hat.  Auch  dort  ist  der  gotische  Eselsrücken  über  einem  Renaissanceunterbau  als  be- 
krönender Abschluss  errichtet.  Der  Gedanke  läge  nahe,  die  Komposition  dieses 
Portals  für  eine  Rekonstruktion  des  Aragazzimonuments  heranzuziehen,  umsomehr  als 
seit  zwei  Jahrhunderten  das  Portal  eine  dem  Grabmal  durchaus  analoge  Entwicklung 
durchgemacht  hat  und  ihm  stets  formenverwandt  gewesen  ist.  Wie  die  abgebildete 
Rekonstruktion  eines  italienischen  Architekten  aus  den  Riccordi  di  architectura'  zeigt, 
hat  man  das  Portal  hierfür  als  Vorbild  benutzt.  Dieser  mit  viel  Fleiss  aber  auch 
reichlich  viel  Phantasie  angestellte  Versuch  einer  Wiederherstellung  erweckt  doch 
manche  Bedenken! 

Der  Architekt  empfand  ganz  richtig,  dass  der  Lunettenschmuck,  falls  ein 
solcher  überhaupt  vorhanden  war,  nur  unbedeutend  und  demgemäss  auch  die  Lu- 
nette selbst  nicht  allzu  gross  gewesen  sein  kann.  Er  gab  daher  dem  hohen  Eselsrücken 


Eine  Abbildung  derselben  befindet  sich  heule  in  der  Sakristei  des  Domes  von  Montepulciano. 
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eine  niedrigere  Form,  wodurcli  er  nur  eine  i<leine  Lunette  erhielt,  in  der  er 
das  bescheidene  Bildnis  des  Toten  anbrachte.  Der  Versuch,  die  Gesimse  dieses 
Giebels  durch  eine  Verbreiterung  dem  Unterbau  anzupassen,  hat  eine  nicht 
sonderlich  glückliche  Umgestaltung  dieses  Motives  in  die  Formen  der  Renaissance 
zur  Folge  gehabt.  Glaubwürdiger  ist  die  Anbringung  von  Konsolen,'  deren  Ver- 
wendung dadurch  eine  gewisse  Wahrscheinlichkeit  erhält,  dass  sie  sich  noch  an 
zwei  späteren  Grabdenkmälern,  dem  des  Hugo  von  Anderburg  und  dem  des  Giovanni 
Chellini  findet.  Letzteres  ist  von  jenem  Pagno  di  Lapo  Portigiani  erbaut  worden, 
der  schon  an  dem  Brancacci-  und  vielleicht  auch  an  dem  Aragazzigrabmal  mitgearbeitet 


hat.  Es  ist  1461  in  S. 
Jacopo  zu  San  Miniato 
al  tedesco  aufgestellt 
worden. 

Dies  Monumen- 
talgrabmal ist  merk- 
würdigerweise das  ein- 
zige, das  sich  nicht  in 
die  sonst  so  klare  Ent- 
wicklungskette des  flo- 
rentinischen  Grabmals 
einreihen  lässt.  Bei  einer 
eigentümlich  originellen 
Gestaltung  lässt  es  trotz 
des  eifrigen  Bemühens, 
sich  der  modernen  For- 
menwelt zu  bedienen, 
mich  manche  Reminis- 
zenzen an  Donatellos 
Formencharakter  erken- 
nen, wie  beispielsweise 
die  Kragsteine,  die  in 
ihrer  Dekorationsweise 
lebhaft  an  die  Konsolen 
der  Sängertribüne  erin- 


Alib.  67 


nern.  Also  auch  hier 
führt  uns  der  Weg  zu 
Donatello  zurück.  Kon- 
solen als  Gesimsträger 
hätten  am  Aragazzigrab- 
mal ganz  ähnlich  wie 
am  Tabernakel  von  St. 
Peter,  an  das  wir  schon 
durch  die  Anordnung 
des  plastischen  Teiles 
erinnert  wurden,  das 
ästetische  Gegengewicht 
zu  den  Figuren  des 
Glaubens  und  der  Stärke 
gebildet.  Bei  dem  Grab- 
mal des  Lapo  di  Por- 
tigiani wird  dies  durch 
die  kräftigen  Konsolen 
hergestellt,  auf  denen 
die  Pilaster  stehen. 
Auffallend  ist  aber  an 
diesem  Monument  auch 
die  grosse,  leere  Fläche 
der  Rückwand,  die  ge- 
radezu für  eine  der  an- 


genommenen figürlichen  Dekorationen  des  Aragazzigrabmals  geschaffen  scheint. 
Vielleicht  war  ehemals  ein  dem  plastischen  Schmuck  des  Aragazzimonumentes  ähn- 
liches Fresko  vorgesehen,  das  dann  das  18.  oder  19.  Jahrhundert  durch  eine 
moderne  Dekoration  ersetzte.  Auffällig  ist  auch  der  sehr  hohe  Unterbau  des 
Grabmals,  den  man  sich  recht  wohl  von  zwei  allegorischen  Figuren  flankiert 
denken  könnte.  Das  Monument  mag  in  der  Tat  dazu  verleiten,  aus  ihm  Anhalts- 
punkte für  die  ursprüngliche  architektonische  Gestaltung  des  Aragazzigrabmals  zu 
gewinnen. 


1  Die  Wappin,  die  von  diesen  heruntcrli.'ineen,  sind  t'Icichf.ills  recht  elUclilicli  anechiacht;  sie  kommen  an 
Donatcllos  VerkUndiRunKsnischc  in  Santa  Croce  und  an  dem  Miclielozzu  /.utresehricbcnen  Pönal  im  Palast  der  Medici 
in  .Mailand  vor. 
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Wie  für  die  Verweiuiim},'  von  Konsolen  könnte  es  uns  einen  Finjicrzeig  für 
die  Gestaltung  der  üesinise  geben.  Der  itaiienisclie  Arcliitekt  hat  die  scharfe  Verti- 
kale der  Figur  Christi,  die  unvermittelt  an  dem  massigen  Gesimse  aufläuft,  dadurch 


Abb.  6S. 


abzuschwächen  gesucht,  dass  er  einen  dem  Grabmal  des  Jacopo  von  Portugal  ähn- 
lichen Vorhang  anbrachte.  Durch  eine  Gesimsverkröpfung  nach  Art  des  Cheilini- 
grabmals   würde   dies    Uebel    von    selbst    sich    heben.     Dasselbe    gilt    in    der   Re- 
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konstruklion  des  Italieners  für  das  Verhältnis  des  Sockels  zu  dem  Gebälk.'  Ersterer 
ist  gegenüber  letzterem  viel  zu  schwach.  Das  Gebälk  des  Chellinigrabmals  an  dem 
Aragazzimonument  angewandt,  würde  ein  ästhetisches  Gegengewicht  gegen  die  beiden 
allegorischen  Figuren  vor  den  Pilastern  schaffen.  Durch  die  Gesimsverkröpfung  würde 
das  Gleichgewicht  der  Komposition  vollkommen  hergestellt  und  Sockel  und  Bekrönungs- 
gesims  in  ein  annehmbares  Verhältnis  gebracht  werden.  Auch  die  Pilaster,  deren 
breite  Formen  bei  der  italienischen  Rekonstruktion  durch  das  massige  Gebälk  bedingt 
sind,  können  dann  leichter  gestaltet  werden  und  so  würde  auch  das  Missverhältnis 
dieser  zu  den  feineren  Gliedern  des  Sockels  gehoben  werden.  Ueberhaupt  gibt 
letzterer  uns  den  Beweis,  dass  die  architektonischen  Formen  im  ganzen  viel  leichter 
gebildet  gewesen  sein  müssen  als  dies  die  italienische  Rekonstruktion  annimmt. 
Der  Aufbau  des  figürlichen  Teiles  müsste  nach  Vorbild  des  Robbiareliefs  für  den 
Gesamteindruck  des  Denkmals  besonders  wirkungsvoll  gewesen  sein.  Die  Gestalt 
Christi  wird  durch  die  zu  seinen  Füssen  schwebenden  Engeln  mit  den  allegorischen 
Figuren  geschickt  verbunden.  Plastik  und  Architektur  kämen  auf  diese  Weise  in  ein 
durchaus  harmonisches  Verhältnis  und  zugleich  würde  der  ganze  plastische  Schmuck 
des  Grabmals  ganz  im  Sinne  Donatellos  trotz  einer  malerischen  Freiheit  der  archi- 
tektonischen Gesamtwirkung  dienstbar.  Auch  die  Frage  nach  dem  oberen  Abschluss 
des  Grabmals  vermöchte  das  Chellinimonument  zu  lösen.  Die  Engel  Bodes  passen 
genau  in  den  ihnen  zufallenden  Raum.  — 

Die  beigegebene  Skizze  (Abb.  68)  dient  nur  dazu,  das  gesagte  durch  die 
Wiedergabe  der  mutmasslichen  Umrisse  deutlich  vor  Augen  zu  führen.  Ich  bin 
mir  dabei  wohl  bewusst,  wie  hypothetisch  solche  Resultate,  wie  die  gefundenen 
sind.  Diese  machen  auch  gar  nicht  den  Anspruch  auf  absolute  Gültigkeit.  Es  ist 
mir  vielmehr  nur  daran  gelegen,  zu  zeigen,  wie  verschiedenartig  die  Lösungen 
der  Rekonstruktion  des  Arragazzimonumentes  sein  können  und  zugleich  dar- 
zutun, von  welch  eminenter  Bedeutung  es  möglicherweise  für  die  Genesis  des 
Grabmals  gewesen  ist.  Denn  aus  ihm  scheint  nicht  nur  die  Form  des  floren- 
tinischen  Nischengrabmals  hervorgegangen  zu  sein,  sondern  fast  alle  andern 
Grabdenkmäler  des  Quattrocento  würden  in  ihrer  Komposition  auf  dies  Monument 
zurückgehen.^ 


>  Ein  vollgliedrigcs  antikes  Gebälk  würde  dem  Ganzen  nicht  nur  ein  schwächliches  Aussehen  und  eine  zu 
st.-irke  llöhcnausdchnung  gehen,  sondern  auch  viel  zu  schwer  auf  den  Figuren  der  Rückwand  lasten.  Abgesehen  von 
den  Anhaltspunkten  die  uns  das  Chellinigrabmal  gibt,  muss  ich  nach  vielfachen  Versuchen  und  Messungen  den 
Giebel  fUr  die  wahrscheinlichste  Lösung  hallen.  Darnach  unterläge  eben  das  Grabmal  der  Becinllussung  der 
donatelloschen  Nische  von  Or  San  Michclc.  der  bedeutsamsten  Erscheinung  auf  dekorativem  Gebiete,  die  Ende  der 
30er  Jahre  in  Florenz  zu  verzeichnen  war.  .Auch  an  den  Türen  wie  an  den  Tabernakeln,  findet  sich  in  der  Früh- 
renai.ssance  häufig  genug  der  Giebel.  Beispiele  hiefUr  sind  das  Tabernakel  in  der  Impruncta  von  Lucca  della 
Robbia,  das  Tabernakel  von  Pcretola,  die  Michclozzo  zugeschriebene  Türe  in  Santa  Croce  das  Lavabii  im  Dome. 
Die  andere  mögliche  Lüsung  des  oberen  Abschlusses  wäre  nur  die  Form  des  Segmentbogens,  wie  er  sich  an 
der  VerkUndigungsnische  in  Santa  Croce  befindet;  über  das  frühzeitige  Vorkommen  der  Giebelform  im  Norden 
Italiens  siehe  Archivio  storico  dcll'  arte,  Serie  II,  1,  1.S95,  Diego  Sant  Ambrogio  'i  Mcdaglioni  di  Carpiano»  S.  430 
und  ni. 

Hier  wäre  noch  auf  das  merkwürdige  Tabernakel  in  der  Mediceer-Kapelle  bei  Santa  Croce,  einem  Dona- 
tclIo-SchUlcr  gehörig,  hinzuweisen;  abgebildet  in  Donatello  von  G.  Meyer  (Knackfusssche  Künstlermonographicn), 
S.  63. 

2  So  würde  die  eigentümliche  .Sarkophagstellung  des  Brunigrabmals,  wie  auch  der  dort  etwas  zu  kleine 
Sockel  mit  unserer  Rekonstruktion  des  Aragazzimonumcntes  übereinstimmen.  .Auch  das  Grabmal  des  Desiderio 
<Ia  Seltignano  lehnte  sich  in  der  Anbringung  der  I'utli  vor  den  Pilasterb.ascn  an  MicheJozzos  Werk  an.  Zuletzt 
wUrdc  hierdurch  auch  die  Komposition  des  Grabmals  des  Jacopo  von  Portugal  eine  Vorstufe  in  unserem  Monu- 
mente finden,  umsomehr  als  dort,  wovon  noch  zu  sprechen  sein  wird,  sich  ein  Motiv  lindcl,  das  auf  eine  noch  ältere 
Zeit  zurückgeht. 


Abb.  ()9. 


Abb.  70. 
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Wie  auch  schliesslich  im  einzelnen  die  Komposition  des  Grabmals  gestaltet 
"cwesen  sein  mag,  eines  steht  zweifellos  fest:  die  «Nische»  war  hier  zum  erstenmal 
klar  und  deutlich  vorgebildet.  Die  Gottheit  scheint  hier  selbst  auf  die  Erde  nieder- 
»estiegen,  um  dem  Verstorbenen  den  göttlichen  Segen  zu  erteilen,  ganz  wie  im  Grab- 
mal des  Niccolo  Forteguerra  von  Verrocchio  und  dem  des  [acopo  von  Portugal,  die 
in  dieser  Hinsicht  an  das  Aragazzimonument  anknüpfen.  — 

Im  Coscia-  und  Brancaccigrabmal  hielten  sich  Architektur  und  Plastik  die 
Wage.     Die  reiche  Verwendung    der   letzteren   war   für   das    florentinische    Grabmal 

eine  bedeutsame  Neuerung,  in  der 
vorangegangenen  Zeit  hatte  man 
in  Florenz  von  dem  figürlichen 
Schmuck  fast  gänzlich  abgesehen 
oder  ihm  nur  eine  ganz  untergeord- 
nete, dekorative  Rolle  zugewiesen. 
Nunmehr  versuchte  man  am 
Grabmal  eine  bestimmte  Idee  zum 
Ausdruck  zu  bringen,  die  sich  nur 
durch  Zuhilfenahme  der  Plastik  ver- 
wirklichen Hess.  Schon  am  Salta- 
relligrabmal  sehen  wir  dies  Neue 
vorbereitet.  Im  Cosciamonument 
vollzieht  sich  der  Umschwung  noch 
in  einer  durch  die  Umgebung  not- 
wendigen Gebundenheit!  Erst  im 
Brancaccigrabmal  entfaltet  sich  der 
plastische  Schmuck  in  malerischer 
Freiheit.  Doch  entsprach  die  dort 
angewandte  architektonische  Form 
nicht  den  heimischen  Gepflogen- 
heiten: das  Monument  wäre  für 
die  florentiner  Verhältnisse  räum- 
lich zu  anspruchsvoll  gewesen.  Im 
Aragazzigrabmal  dagegen  hat  der 
Künstler  zum  erstenmal  versucht, 
die  traditionelle  Nische  den  neuen  Formen  anzupassen.  Durch  den  Reichtum  und 
die  Freiheit  des  plastischen  Schmuckes  aber  war  der  Architektur  im  Grabmal  eine 
neue  Aufgabe  gestellt,  die  Donatello  durch  Einführung  eines  dekorativen  Stils  zu 
lösen  unternahm.  Plastik  und  Architektur  streben  eine  möglichst  innige  Ver- 
bindung an,  indem  sie  beide  einen  reliefartigen  Charakter  annehmen.  Im  Ara- 
gazzigrabmal   scheint  der  letzte  vorbereitende  Schritt  getan  worden  zu  sein. 

Von  diesein  Monument  an  beginnen  sicli  die  Wege  der  Entwickeliing, 
die  das  florentinische  Grabmal  genommen  hat,  zu  gabeln;  die  eine  Richtung 
sucht  unter  beschränkter  Teilnahme  der  Plastik  und  durch  eine  reine  architektonische 
Form  die  Aufgabe  der  Komposition  zu  lösen,    bei    der   anderen  tritt  die  Architektur 


.Abb.  71. 
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mehr  und  mehr  zurück,  bis  schliesslicli  die  F'lastik  allein  die  künstlerischen  Ideen 
im  ürabmal  verwirklichte.  Im  Marzuppinimonument  und  dem  des  Jacopu  von  l'or- 
tugal  steilen  sich  diese  beiden  F^iciitungen  in  einer  in  gewissem  Sinne  klassischen 
Ausdrucksweise  gegenüber.  Die  späteren  Schöpfungen  Mino  da  Fiesoles  wie  das 
Giugnigrabmal  und  das  Monument  Hugos  von  Anderburg  auf  der  einen,  das  Grabmal 
des  Niccolo  Forteguerra  von  Verrochio  auf  der  andern  Seite,  stellen  die  ins  Extrem 
geratenen  Endglieder  dieser  beiden  Richtungen  dar. 

Michelangelo  kämpft  denselben  Kampf  wie  das  vorangegangene  Jahrhundert 
in  sich  durch :  In  den  Mediceergrabmälern  macht  er  den  grossartigsten  Versuch  Ar- 
chitektur und  Plastik  zu  einem  einzigen  gewaltigen  Gesamtausdruck  zu  vereinigen, 
während  er  in  dem  Juliusgrab  durch  die  überwältigende  Kraft  und  Fülle  seiner 
plastischen  Gestalten  allein  den  Gedanken  einer  christlichen  Apotheose  bildlich  zu 
verwirklichen  strebt.  Der  Konflikt  zwischen  Christentum  und  Antike  musste  sich  in 
Michelangelos  Schöpfungen  auf  dem  Gebiet  des  Grabmals  am  stärksten  bemerkbar 
machen.  — 

Als  ein  später  Nachzügler  dieser  Uebergangsrichtung  ist  hier 

E.  Das  Grabmal  des  Patriarchen  Joseph  von  Constantinf)pel  (f  1440,  Abb.  71) 

im  rechten  Seitenschiff  von  Santa  Croce  noch  zu  nennen.'  Es  ist  der  letzte  Nach- 
klang der  Form  der  Avelli:  Ueber  einer  flachen  Sarkophagplatte,  auf  der  zwei 
stehende  Putti  die  Inschrift  halten,  tragen  zwei  schmächtige  Pilasterpaare  über 
einem  Rundbogen  einen  gotischen  Giebelaufsatz,  in  dessen  Lunette  nach  alter  Weise 
die  segnende  Figur  Gottvaters  mit  dem  Gesetzbuch  in  der  Hand  erscheint.  Das 
Ganze  ist  mehr  ein  marmorner  Rahmen  zu  der  auf  die  Kirchenwand  aufgemalten 
schönen  Greisengestalt  des  Verstorbenen,  dem  zwei  schwebende  Engel  den  Purpur- 
mantel um  die  Schultern  legen.  Künstlerisch  bedeutungslos,  ist  das  Grabmal  doch 
insofern  interessant,  als  es  uns  lehrt,  dass  bis  tief  in  das  15.  Jahrhundert  hinein  die 
Form  der  Avelli  auf  die  Gestaltung  einzelner  Grabdenkmäler  gewirkt  hat,  was  übrigens 
auch  manche  Zeichnung  von  untergegangenen  Monumenten  beweist. - 

'  Das  Grabmal  ist  erwähnt  in  den  Sepolluario  d.  Gio.  di  Poggio  Baldovinctti,  S.  78  u.  79.  Der  Patriarch 
kam  zu  dem  Konzil  Eugens  IV.  1439  nach  Florenz,  wo  er  starb.    Die  Inschrilt  am  Sarkophag  lautet: 

Ecciesiae  Anlistens  fueram  qui  mag!n)us  Eoe 

Hie  iacco  magnus  religione  Joseph. 

Hoc  unum  optaba(m)  miro  inflamatiis  amore 

Unus  utEurop(aie  cultus  et  una  tides 

Italiam  pctiri  tocdus  per  cussimus  unum, 

Junctaquc  Komanac  est  mc  duce  graia  tidcs 

Xcc  mora  decubui  nunc  me  Florentia  scrvat. 

qua  tunc  concilium  floruit  urbc  sacrum. 

Felix  qui  tanto  donarer  mu(n:cre  virens, 

qui  morercr  voii  compos  et  ipsc  mci. 
Dann  oben:  Hie  iacct  cximius  loscpli    patriarsa   Conslantinopolitanus   qui   obiii   an.  domini    .MCCCC.XL  die 
prima   Junii;  die  Inschrilt  ist  vcrörtcntlicht  von  Kiccha  op.  cit.  HI,  S.  7'.;  die   griechische  Inschrilt   am    untern  Teil 
der  .SarkophagpLiite  fehlt  jedoch  bei  Kiceha  sie  lautet:  \'j^Z'^   A'j'/'.".i'3/Jj~'jZ  Kovotavf.vOTToXcO;  vi«;   'I'o|l'i; 

ö'.xovoji'.xoc;  Trarp'.dpysc  etvii;  (1439?) 

'  Siehe  .Anhang  »Das  Skizzenbuch  des  V.  Ghibcrii». 
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V. 
DIE  MONUMENTALGRABMÄLER  DER  FRÜHRENAISSANCE. 

A)  Das  Grabmal  des  Leonardo  Bruni. 

Donatellos  leidenschaftlicher  Genius  hatte  auch  den  strengen  Formen  der  Antike 
den  Stempel  seiner  Persönlichkeit  aufzudrücken  verstanden  und  auch  Michelozzo 
gelang  es  nicht  trotz  seines  redlichen  Strebens  die  Geheimnisse  antiken  Wesens  zu 
ergründen  und  dem  letzten  traurigen  Zeugen  einer  untergegangenen  Welt  ein  neues 
Leben  einzuhauchen.  Das  Auge  mußte  erst  geschult  werden,  um  in  dem,  was  die 
Hand  mühsam  dem  Boden  abgerungen,  oder  ein  gnädiges  Geschick  Barbarenhäiiden 
entrissen  hatte,  die  Spreu  von  dem  Weizen  zu  sondern.  Nach  einer  Jahrhundert- 
jährigen Vernachlässigung  des  architektonischen  Sinnes  brauchte  es  lange  Zeit,  bis 
man  auch  auf  diesem  Gebiete  sehen  und  empfinden  lernte.  Bei  dem  grossen 
Lehrmeister  Brunellesco  ging  das  Jahrhundert  in  die  Schule,  ihm  gelang  die  Ver- 
wirklichung der  heissersehnten  Ideale.  Nur  allmählich  lernte  die  jüngere  Generation 
sich  der  neuen  Formensprache  ihres  Altmeisters  mit  ihren  wechselvollen  Accenten  zu 
bedienen.  Diese  allmählich  sich  steigernde  Sicherheit  in  Form  und  Komposition 
ist  gerade  auf  dem  engen  Raum  des  Grabmals,  wo  die  Verhältnisse  eine  um  so 
feinere    Abwägung    erfordern,    am  deutlichsten  zu  verfolgen. 

An  den  Denkmälern  des  Uebergangs  war  die  Architektur  mehr  oder  minder 
als  etwas  sekundäres  gegenüber  der  Plastik  in  den  Hintergrund  getreten.  Nunmehr 
versucht  sie  eine  selbständige  Wirkung  unabhängig  von  der  Plastik  zu  erreichen, 
ja  häufig  schlägt  sie  diese  selbst  in  ihren  Bann.  Das  erste  Analogon  zur  Pazzikapelle 
auf  dem  Gebiete  der  dekorativen  Architektur  ist  das  Grabmal  des  Leonardo  Bruni 
in  Santa  Croce,  von  Bernardo  Rossellino  errichtet.  Dieselbe  Klarheit  in  der  organisch 
sich  entwickelnden  Architektur,  dieselbe  Eleganz  der  Form,  in  der  sich  ein  vornehmer 
Ernst  mit  einer  liebenswürdigen  Anmut  paart,  hier  wie  dort! 

Leonardo  Bruni'  war  für  seine  Zeit  eine  typische  Figur:  Aus  einfachen  Verhältnis- 
sen herausgewachsen  hatte  er  sich,  nachdem  er  eine  Zeitlang  Sekretär  Johann  XXlIl. 


'  Ucbcr  Leonardo  Bruni  siehe  VoiRt  op  cit.  11,  S.  16  u.  S.  U«;  sowie  Vcspasiano  ila  BisticcI  op.  eil.  U.  Die 
LciclicnheschrcihunK  bclindct  sich  nichl  wie  Voigt  S.  314  Anmcrkunc  1  angibt  .S.  '.'1  in  dem  Comnicnt  di  .Manctti  sondern 
S.  101,  sowie  auch  S.  45:  ferner  das  Leben  Brunis  siehe  cbendort  S.  le  ff.  über  sein  W'erk  S.  3-;  ferner  Gaspary,  ita- 
lienische Literaturgeschichte.  Die  Literatur  Über  ihn  ist  von  BigazzI  op.  cit.  zusammengestellt,  dort  Nr.  32, 6607  bis  6609. 
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Nach  tDcnkmaier  der  Renaissanceikulptur  in  Toskana- 


BERXARDO  ROSSELLINO 

GRABMAL     DES    LEONARDO     BRLNI 

FLORENZ.  SANTA  CROCE 


gewesen  war,  bis  zum  florcntinisclien  Staatskanzicr  emporgeschwungen.  1410  zum 
erstenmal  gewälilt,  erhielt  er  1427  dies  Amt  definitiv.  Als  jüngerer  Mann,  ein 
fröiiiicher  üeselischafter,  lebte  er,  als  er  älter  geworden  war,  einsam  und  zurück- 
gezogen, ein  berühmter  und  gefeierter  Gelehrter.  «Lento  pede  et  gravi  passu  ad- 
veniens»  sah  man  ihn  auf  den  Strassen  in  einem  langen,  roten  Mantel,  "ein 
Bild  der  Majestät».  In  diesem  Talar  wurde  er  schliesslich  aucii  in  seinem  Grab- 
monumente  dargestellt.'  «Als  er  am  9.  März  1444  den  letzten  Atem  ausgehaucht, 
gingen  die  Prioren  der  Stadt  über  sein  Leichenbegängnis  zu  Rat  und  es  wurde  auf 
den  Vorschlag  einiger  gelehrter  Männer  beschlossen,  den  grossen  Toten  nach 
Sitte  der  Alten  zu  ehren.  Man  hatte  die  Leiche  in  dunkle  Seide  gekleidet,  auf  ihrer 
Brust  lag  die  florentinische  Geschichte  als  das  edelste  Geschenk  des  Staatskanzlers 
an  die  Republik.^Die  Rede  hielt  der  gelehrte  Manetti,  sellist  Mitglied  des  Zeinicrrafs 


Abb.  /_'.  Sockel  vom  Maizuppinii^rabmal. 


Abb.  73.   .-\nUkes  Sarkopiia^rclicl. 

von  einer  Erhöhung  aus,  die  zu  Häupten  der  Bahre  errichtet  war.  Am  Schlüsse  der- 
selben trat  er  zu  dem  Toten:  «So  wenden  wir  uns  nun  zu  dir,  ruhmwürdigster 
Stern  der  Lateiner  und  krönen  deine  glücklichen  seligen  Schläfen  zum  ewigen  un- 
sterblichen Zeugnis  deiner  wunderbaren  Weisheit  und  deiner  unglaublichen  Bered- 
samkeit, zum  Zeugnis  für  die  Lebenden  und  für  die  kommenden  Geschlechter,  un- 
serm  Senatusconsulte  gemäss  mit  diesem  würdigen  Schmucke  des  Lorbeers»  ! - 

Florenz  glaubte  dem  Verfasser  der  «Laudatio  Florentiae»  ein  besonders  präch- 
tiges Denkmal  errichten  zu  müssen,  denn  in  ihm  ehrte  man  doch  zugleich  auch  die 


<  Ueber  Leonardo  Brunis  Kleidung,  siehe  Brockhaus  .das  Kamilienbild  der  Vcspucci»  in  den  •Florentiner 
Sludien»  1902,  S.  94.  .Anmerkung,  und  Vcspasiano  da  Blsiicci  op.  eil.  II,  S.  30  und  in  den  Studien  zur  florentincr 
Wirtschaftsgeschichte  B.  I,  Stuttgart  \V)l,  S.  78: 

«Portava  una  cappa  di  ciambcUotto  di  grana,  Innga  appresso  alla  terra,  con  maniche  che  si  rimboccavano 
foderate;  in  sula  cappa  portava  uno  mantello  rosato,  isparato  ilallato,  lungo  inlino  in  terra;  in  capo  uno  cap- 
puccio  rosato.  avvolto  coUa  loggia  dallato. ' 

2   Vergl.  Voigt   op.  cit.  S.  314. 
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Stadt.'  Die  feinen  Hände  der  edlen  Gestalt  umfassen  das  berühmte  Buch.  Wie 
dies  in  Nachahmung  der  Rede  des  Aristeides  «de  laudibus  Athenarum»  das  antii<e 
Vorbild  imitiert,  so  atmet  auch  sein  Grabmal  wie  kaum  irgend  ein  Denkmal  der 
christlichen  Kunst  einen  durchaus  antiken  Geist. 

Schon  beim  Cosciagrabmal  war  die  Gestalt  des  Toten  Zweck  und  Mittelpunkt 
des  Ganzen.  Hier  aber  kommt  der  Gedanke  der  Apotheose  aufs  nachdrücklichste  zum 
Ausdruck:  an  Stelle  der  Löwen,  die  Donatello  die  Bahre  tragen  liess,  sind  zwei  Adler 
des  Zeus  getreten,  die  eben  im  Begriffe  scheinen  ihre  Flügel  auszubreiten,  um  den 
Toten  nach  dem  Olymp  zu  entführen.-  In  elegantem  Bogen  fällt  ein  prachtvolles  Tuch, 
das  in  Marmor  mit  äusserster  Feinheit  die  Musterung  einer  reichen  Damastdecke 
nachahmt,  über  die  Bahre  herab.  Durch  die  hoheitsvolle  Würde  der  Gestalt  des  Toten, 
mit  seinem  lorbeerumkränzten  Haupte,  die  kraftvolle  Energie  der  Adler,  die  Pracht  der 
Decke,  erhält  dieser  Teil  des  Grabmals  als  der  Mittelpunkt  des  Ganzen  die  stärkste  Be- 
tonung, dessen  weihevoller  Ernst  sich  auch  auf  den  übrigen  Teil  des  Grabmals  überträgt. 
Der  ausnehmend  hohe,  zartprofilierte  Sarkophag  ist  nach  Ghibertis  Vorbild  durch 
zwei  beflügelte  Engel  geschmückt,  die  in  graziöser  Haltung  die  einfache  Inschrift- 
tafel halten.  Brunis  Nachfolger,  Marzuppini,  hat  die  schönen  Verse  gedichtet,  die  in 
monumentalen  Lettern  am  Sarkophag  eingemeisselt,  in  feinsinniger  Weise  von  der 
Trauer  der  Musen,  der  Griechen  und  der  Römer  erzählen.  An  die  Stelle  der  Gott- 
heit, der  christlichen  Tugenden  ist  die  Wissenschaft  getreten,  die  ihren  Verlust  beklagt: 

Postc]uam  Leonardus  e  vita  emigravit 

Historia  luget,  eloquentia  muta  est 

Ferturque  Musas  tum  Graecas  tum 

Latinas  lacrimas  teuere  no(n)  potuisse. 
Selbst  die  Löwenköpfe,  die  in  ihrem  trutzigen  Ernst  vortrefflich  ihre  Funktion 
als  Stütze  des  Sarkophages  zum  Ausdruck  bringen,  scheinen  zu  trauern.  Nur  um  den 
obern  Teil  des  kräftig  profilierten  Sockels  tummelt  sich  eine  lustige  Schar  nackter  Putti 
(Abb.  72  vergl.  mit  73),  die  schwere  Fruchtkränze  mit  wehenden  Bändern  sich  zu 
befestigen  bemühen.  Ueber  diesem  durch  eine  einfache  dunkle  Marmorplatte  er- 
höhten Sockel  steigen  auf  einer  niedrigen  Plinthe  schlanke,  kräftig  kannelierte  Pi- 
laster  empor,  die  über  den  flachen  korinthisierenden  Kapitalen  ein  an  der  Rückwand 


'  Uebcr  die  Frage  ob  Florenz,  ob  der  Bruder  Brunis,  Donato,  oder  seine  Vaterstadt  Arezzo  das  Denlimal  er- 
richtet hat,  siehe  S.  rt.  G.  «die  Architektur  Toskanas»  S.  L' Anmerk.  1,  über  das  Testament  dcnigemäss  er  in  Santa 
Croce  bcgralion  sein  wollte,  .Anmerk.  3,  ebenda.  Xeuerdingshat  Fabriczy  (Jahrb.  der  pr.  Kunsts.  B.  L'I.S  !10,  .Anm.  1 
die  Wahrscheinlichkeit,  dass  die  Stadt  Florenz  die  Kosten  des  Grabmals  tru^,  erhöht,  durch  die  Beibringung  einer 
Notiz  aus  der  Schuldnerlisie  Rossellinos  in  seiner  Portata  vom  Jahr  1457  (Anhang  HI);  -Da  Cosimo  de'  Mcdici 
Lire  IWJ»;  Cosimo  Medici  war  ja  damals  schon  das  anerkannte  Staatsoberhaupt  in  Florenz;  nach  der  grossariigcn 
Ehrung  von  Seiten  des  Staates  scheint  es  mehr  als  wahrscheinlich,  dass  auch  dieser  die  Kosten  des  Denkmais  trug 
um  so  mehr  als  «tutta  la  citlü,  nc  fu  onorata  di  si  degnissimo  uomo».  —  Dass  sein  Bruder  ihm  dies  Denkmal  er- 
richten liess,  ist  deshalb  nicht  anzunehmen,  weil  sich  Bruni  in  seinem  Testamente  ja  nur  eine  einfache  Grabstilttc 
gewünscht  halte.  Es  war  eben  vor  allem  der  florentinischc  Staatssekretär,  dem  man  ein  Denkmal  errichtete. 

2  .\\il  antiken  .Aschenurnen,  deren  Ornamentik  für  die  Frührenaissance  speziell  für  die  Grabarchitektur 
infolge  ihrer  leichten  ZugUnglichkcit  und  Häuligkeit  von  ausserordentlichem  Einfluss  gewesen  ist,  lindet  sich  der 
Verstorbene  in  Büste,  von  einem  .Adler  mit  ausgebreiteten  Flügeln  emporgetragcn,  dargestellt  (siehe  .Abb.  Seite  1). 
Zuerst  hat  Donatello  —  wohl  in  symbolischer  Weise  —  an  dem  Tabernakel  der  Verkündigung  in  Santa  Crocc 
einen  beflügelten  Lorbeerkranz  an  dem  unteren  Rande  angebracht.  Rossellino  verwandte  dies  Motiv  ähnlich 
an  dem  VcrkUndigungstabernakel.  das  er  1435  für  die  Badia  verfertigte  (Abgcb.  Jahrb.  '.'1,  S.  4L'),  nur  lehnt  er 
sich  hiebei  stärker  an  die  .Antike  an,  insofern  er  dort  in  sinnbildlicher  Weise  den  .Adler  genau  so  zur  Darstellung 
bringt,  wie  Avir  ihn  auf  den  .Aschenurnen  zu  sehen  gewohnt  sind;  ebenso  gebiauchte  Rossellino  das  Motiv  etwas 
modiliziert  (die  -Adler  erinnern  sehr  stark  in  ihrer  Stilisierung  an  die,  welche  die  .Schlusssteine  der  Triumphbögen 
zieren)  an  dem  Brunigrabmal,  um  so  mehr,  als  es  hier  auch  hinsichtlich  seiner  Bedeutung  dem  des  V'ortiiKles  ent- 
spricht. In  ähnlicher  Stilisierung  belindet  sich  noch  heute  an  der  Nordostseite  des  Baptisieriums  als  Zunftzeichen 
der  «arte  di  Callismala'  ein  eherner  .Adler;  aus  antiker  Zeit  wird  ein  solcher  aus  Sandstein  im  .Musea  Buonarclhi 
aufbewahrt. 


sich  VL-rkröpfendes  Gebälk  tragen.  Der  Architrav  zeigt  die  bei  Briineiiesco  übliche 
Trciiming  der  Glieder  durch  ornamentale  Streifen  inul  wird  durch  eine  Blattwelle 
abgeschlossen.  Der  Fries  ist  mit  einem  aufrecht  stehenden  skulpierten  Anthemien- 
kranz  geschmückt,  der  durch  eine  fortlaufende  Wellenranke  verbunden  ist.  Mit 
feinem  Taktgefühl  ist  die  Deckplatte  glatt  gelassen,  lun  die  horizontale  Tendenz  ihrer 
Funktion  zum  Ausdruck  zu  bringen.  Darüber  steigt  eine  überreich  ornamentierte 
Archivolte  auf,  deren  mittelste  Verzierung  in  kräftiger  plastischer  Rundung  ein  bander- 
umwundener  Lorbeerkranz  bildet,  der  von  zwei  kleinen  Ornamentstreifen  eingefasst 
wird.  Die  rechtwinkelig  eingezogene  Bogenleibung  wird  nach  dem  Vorbilde  Brunel- 
lescos  mit  «in  zwei  Reihen  vertiefte  Rahmen,  deren  Grund,  mit  Medaillons  und  Ro- 
setten oder  Knöpfen  unterbrochen,  mit  plastisch  gemeisseltem  Eichplattgewinde  oder 
auch    teilweise    mit  geometrischer  Musterung  ausgefüllt  ist»,  geschmückt.' 

Die  Rückwand  ist  in  drei  Felder  gegliedert,-  deren  Grund  rotbraun  getönt  ist. 
In  der  Lunette  darüber  sieht  die  Halbfigur  der  Madomia  mit  dem  segnenden  Kinde 
aus  einem  Medaillon  herab,  in  den  Zwickeln  zur  Seite  erweisen  anbetende  Engel  der 
göttlichen  Mutter  ihre  Devotion.  Die  Bekrönung  des  Ganzen  bilden  zwei  auf  den 
Archivolten  stehende  Engel,  die  einen  das  Wappen  umgebenden  Kranz  halten,'  dessen 
Enden  beiderseits  über  den  Bogen  herabfallen. 

Den  noch  vorhandenen  Farbspuren  zufolge,  waren  fast  alle  plastischen  Teile: 
die  Ornamente,  die  den  Leichnam  tragenden  Adler,  die  Musterungen  und  Fransen 
des  Bahrluches,  die  Gewandung  der  die  Inschrift  tragenden  Engel  von  Gold.  Andere 
Farbreste  sind  heute  nicht  mehr  ersichtlich.  Jedoch  ist  mit  ziemlicher  Wahrschein- 
lichkeit anzunehmen,  dass,  nachdem  auch  die  für  Bruni  charakteristische  Form  des 
Gewandes,  mit  den  ausserordentlich  weiten  Aermeln  und  der  ungewöhnlichen  Länge, 
im  Grabmal  berücksichtigt  wurde  auch  die  Farbe  des  Mantels,  wie  sie  in  aller 
Erinnerung  war,  nämlich  ein  tiefes  Rot,  der  Wirklichkeit  entsprach. 

Versucht  man  durch  eine  vergleichende  Betrachtung  mit  dem  nächstältesten 
Nischengrabmale  die  Grösse  dieser  bedeutungsvollen  Tat  auf  dem  Gebiete  des 
Grabmals  historisch  zu  würdigen,  dann  erscheint  dies  Grabmal  in  seiner  Vollendung 
fast  wie  ein  Wunderwerk,  das  ein  Genius  plötzlich  hatte  entstehen  lassen.  Welch 
ein  Umschwung  in  diesen  zwanzig  Jahren ! 

Da  das  wichtige  Aragazzigrabmal  untergegangen  ist  und  aus  den  Jahren  1430—44 
kein  Grabmonument  erhalten  ist,  müssen  andere  Werke  herangezogen  werden,  die  ein 
erklärendes  Bindeglied  in  der  zu  schliessenden  Kette  zu  ersetzen  vermögen,  um  so 
den  auch  hier  nur  allmählich  sich  vollziehenden  Umschwung  verfolgen  zu  kiuinen. 

Kein  Zweifel,  dass  Brunellescos  kühner  Schöpfergeist  auch  auf  Form  und  Kom- 
position des  Grabmals  entscheidende  Wirkung  ausgeübt  hat,  doch  wird  hierüber  an 
anderer  Stelle  zu  sprechen  sein.  Hier  muss  uns  vor  allem  interessieren,  inwieweit  der  Alt- 
meister der  dekorativen  Architektur,  Donatello,  noch  seinen  Einfluss  ausgeübt  hat. 


'  Siehe  F.ihriczy  «BruncUesco»,  bei  Besprechung  der  Pazzikapelle. 

-  Es  wurde  schon  früher  darauf  hingewiesen,  dass  diese  Flilchengliedcrung,  die  hier  im  Gralimal  zum 
erstenmal  die  bedeutsamste  Rolle  spielt,  schon  in  Giottos  Wandgemälden,  wie  auch  bei  den  Cosmaten  üblich  ge- 
wesen ist,  Donatello  hatte  zuerst  am  Cosciagrabmal  diese  Gliederung  der  Rückwand  eingeführt:  in  dem  Kapitel 
über  die  Monumentalbaukunst  wird  über  dies  Motiv  noch  einmal  zu  sprechen  sein. 

^  Ueber  die.  mir  nicht  wahrscheinliche,  spüiere  Anbringung  des  Wappens,  siehe  die  Denkmäler  Toskanas 
in  Geymüller  und  Stegmann.  S.  3.  -Anmcrk.  3. 
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Durch  tieii  Rliytliimis  der  Linie  und  die  Proportion  der  Massen  ist  schon  im 
Cosciagrabmai  eine  architektonische  Wirkung  erstrebt  worden.  Hier  wird  aus  dem 
Versuch,  die  woiilgekmgene  Tat.  Ist  hiefür  in  erster  Linie  die  neue  Blüte  der  Bau- 
kunst verantworthch  zu  machen,  so  dürfen  wir  die  Person  Donateilos  hiebei 
nicht  übergehen,  um  so  mehr  als  neben  vielen  Elementen  der  Komposition,  die 
im  Cosciagrabmai  vorgebildet  waren,  doch  noch  manche  wichtige  Details  auf  Dona- 
tello  selbst  zurückzuführen  sind.  Allgesehen  von  den  kleinen  Muscheln  mit  den  Akan- 
thusblättern,  die  den  änssersten  Karnies  der  Archivolte  zieren  und  dort  ganz  nach 
Donatellos  Art  wie  aufgeklebt  erscheinen,  ist  das  ganze  System  der  Nische  mit 


Abb.  74, 


Abb.  76. 


dem  charakteristischen  Ansatz  über  der  Archivolte  bereits  in  der  im 
Jahre  1428  entstandenen  Grabplatte  des  Giovanni  Crivelli  in  Santa  Maria  in 
Aracoeli  in  Rom  vorgebildet.'  (Abb.  75.)  Ein  Vergleich  dieser  mit  der  zwei 
Jahre  früher  entstandenen  Grabplatte  des  Bischofs  Pecci  im  Dom  von  Siena  (Abb. 
74)  vermag  den  auch  auf  diesem  Gebiete  sich  schon  so  frühzeitig  vollziehenden 
Umschwung  deutlich  zu  illustrieren.  An  Stelle  der  mehr  ornamentalen  Umrahmung 
tritt  eine  klar  ausgebildete  Nische  mit  Renaissanceformen  und  dies  zu  einer  Zeit, 
da  die  Pazzikapelle  noch  nicht  begonnen  war!  Die  Grabplatte  Martins  V.  (Abb.  7ti) 


*  Die  Grabplatte  entwickelt  sich  analog;  dem  Gr;ibnial:  so  hat  ^Kis  Mar/uppiniijrahni.il  einen  rüclivviiUciKlen 
Einfluss  .tuf  die  Gestaltung  der  Grabplatte  gehabt,  siehe  die  des  Ang.  Acciaiiiolo  in  der  Certosa  in   [-'lorcnz. 
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ist  wohl  Mitte  der  30 Jahre  entstanden:  zwei  Pilaster  tragen  ein  antikes  Gebälk,  das 
sich  an  der  F^iickwand  fortsetzt.  Darüber  steigt  eine  Archivolte  an,  auf  der  zwei  Engel 
das  von  einem  Kranz  umgebene  Wappen  halten '  :  im  ganzen  also  das  Schema  der 
Grabplatte  des  Crivelli  nur  klarer,  monumentaler  in  den  Formen.  Diese  Grabplatte 
mit  ihrer  reinen  Renaissancedekoration  ist  das  Bindeglied  zwischen  dem  Coscia-  und 
dem  Brunigrabmal.  Die  Verwendung  der  an  sich  malerischen  Motive,  die  am  Monu- 
ment des  Rossellino  einen  rein  architektonischen  Charakter  erhalten  haben,  ist  durch- 
aus donatellesk.     Dies  gilt  auch  für  die  beiden  Adler,  die  die  Bahre  tragen. 

Donatello  und  Brunellesco  reichen  sich  also  in  diesem  Monumente  die  Hand.  In 
einfacher  Klarheit  baut  sich  das  Ganze  auf.  Die  Architektur  hat  genau  wie  an  dem 
Cosciagrabmal  den  alleinigen  Zweck,  den  monumentalen  Rahmen  für  den  Toten 
und  den  Sarkophag  zu  bilden.  Keinerlei  Ueberschneidungen  kommen  in  dem  Ganzen 
vor.  Nur  Sarkopiiag  und  Rahmen  bilden  die  linearen  Gegensätze.  In  dieser  linearen 
Entwickelung  findet  auch  der  reliefartige  Charakter  des  Ganzen  seine  Begründung 
und  eine  der  interessantesten  Seiten  dieser  Schöpfung  liegt  in  dem  rhythmischen 
Wechsel  von  horizontal  und  vertikal.  Plastik  und  Ornamentik  fügen  sich  ganz  dem 
geometrischen  Aufbau  ein  und  dienen  wie  im  Cosciagrabmal  der  Versöhnung  der 
linearen  Gegensätze.  So  werden  die  scharfen  Vertikalen  der  Adler,  die  auf  die  Hori- 
zontale des  Sarkophags  auflaufen,  von  der  eleganten  Biegung  der  Engelsgestalten  in 
diese  übergeleitet.  Die  vertikale  Gliederung  der  Rückwand  wird  durch  die  Senk- 
rechten der  Pilaster  verstärkt.  Von  der  Ornamentik  des  Frieses  aufgenommen  und 
abgeschwächt,  laufen  sie  schliesslich  über  die  Vertikalen  der  Madonna  hinweg  in 
dem  aufrechtstehenden  Wappen,  aus  dessen  Linien  seinerseits  wieder  durch  die  Gestalten 
der  Engel  in  das  neutrale  Rund  des  Bogens  übergeleitet  werden.  Dieses  Wappen  über 
der  Archivolte,  die  Figur  der  Madonna,  die  Hände  der  Gestalt  des  Toten  und  der  Löwen- 
kopf  des  Sockels  bilden  die  ideale  Mittelachse  des  Monumentes,  die  in  dieser  glück- 
lichen Betonung  die  strenge  Geschlossenheit  der  architektonischen  Komposition 
erhöht.     Nicht  wenig  trägt  hiezu  die  Dreizahl  der  Felder  an  der  Rückwand  bei. 

Hinsichtlich  seines  architektonischen-kompositionellen  Wertes  ist  das  Bruni- 
grabmal dem  Marzuppinimonument  überlegen,  mag  es  ihm  auch  der  technischen  und 
künstlerischen  Behandlungsweise  der  architektonischen  Details  und  der  Ornamentik 
nachstehen.  Diese  hält  zwischen  donatelloscher  mehr  malerischer  Verschwommen- 
heit nur  der  scharfen  Prägnanz  Desiderios  die  Mitte.  Der  Architrav  ist  noch  schwer- 
fällig gegliedert  von  fast  plumper  Wirkung,  dem  gegenüber  die  Deckplatte  zu  schwäch- 
lich erscheint  und  deshalb  auch  etwas  auf  die  Kapitale  drückt.  Auch  die  Archivolte 
zeigt  noch  eine  Häufung  von  Ornamentfeldern,  denen  eine  rhythmische  Differenzierung 
fehlt.  Der  hierdurch  hervorgerufene  breite,  schwerfällige  Eindruck  wird  dadurch  noch 
erhöht,  dass  die  ohnehin  nur  schwach  betonte  Mittelachse  der  Archivolte  nicht  mit  der 
der  Pilaster  zusammenfällt.  Es  ist  gut,  dass  die  Vertikale  in  der  Friesdekoration  nicht 
so  scharf  in  Erscheinung  tritt,  wie  am  Marzuppinigrabmal,  sonst  wäre  dies  unerträg- 
lich gewesen. 

Der  Charakter  Architektur  ist  der  der  Ornamentik  verwandt.  Beiden  fehlt  noch 
die  Prägnanz  der  Form  und  die  Sicherheit  in  den  Proportionen. 


»  Das  Motiv  wird  in  der  romischen  Quattroccntoplastik    von    da  ab   sehr  hJiulis    verwandt,    siehe  Parte  3. 
S.  105  u.  106 


Die  Palmetten  des  Frieses  zeigen  zwar  schon  eine  „tektonische"  Beliandlungs- 
weise,  erscheinen  aber  noch  etwas  kleinlich  und  unklar  in  der  Anordnung.  Schärfer, 
unter  reichlicher  Verwendung  des  Bohrers,  jedoch  noch  ganz  ohne  das  Raffinement 
der  späteren  Zeit,  ist  die  Ornamentik  der  Archivolte  gegeben.  Namentlich  ist  in  dem 
Lorbeerkranz  jedes  Blatt  mit  erstaunlicher  Feinheit  und  Geduld  völlig  naturalistisch 
gebildet.  Dasselbe  gilt  von  dem  Eierstab  daneben.  An  den  Fruchtkränzen  ist  der 
Bohrer  recht  reichlich  verwandt  und  die  Details  mit  geringerer  Sorgfalt  als  oben 
behandelt.  In  dem  Kapital  tritt  eine  neue  Form  in  Erscheinung,  von  der  die  späteren 
Kompositionen  der  Kapitale  des  dekorativen  Stiles  ihren  Ausgang  genommen  haben.' 
—  Dem  Einzelnen  wie  dem  Ganzen  mangelt  ein  reicherer  Wechsel  von  Licht 
und  Schatten.  Manches  erscheint  befangen  und  schüchtern,  so  der  Sarkophag,  der 
sich  nicht  über  die  Pilaster  und  den  Sockel  hervorwagt  und  auch  für  den  ihn 
umgebenden  Rahmen  zu  gross  ist.  Manches  mag  der  moderne  Beschauer  an  dem 
Monumente  zu  tadeln  wissen.  Das  Ringen  nach  einer  harmonischen  Ausdrucks- 
weise, das  heisse  Begehren  der  antiken  Schönheit  gleichzukommen,  ist  immer  ein 
die  Seele  ergreifendes  Schauspiel,  zumal  in  einer  Zeit,  da  eine  unsichere  Hand  noch 
keine  Stütze  an  «Schönheitsgesetzen»  fand,  sondern  in  mühsamem  Suchen  sich 
alles  erst  erwerben  musste.  Das  Brunigrabmal  ist  eben  die  erste  bedeutende 
Leistung  auf  dekorativem  Gebiete  in  der  reinen  Formenschönheit  der  Renaissance. 
Es  steht  zwischen  den  keimenden  Anfängen  und  der  reifen  Frucht,  es  ist  die  Blüte, 
die  der  Frucht  vorangeht;  wir  brauchen  die  Freude  an  jener  nicht  zu  verlieren,  weil 
wir  auch  diese  kennen.  Ein  Hauch  des  weihevollen  Ernstes,  mit  dem  sich  das  neue 
Jahrhundert  in  Massaccio,  Donatello  und  Brunellesco  angekündigt  hatte,  liegt  noch 
über  diesem  Monumente.  Es  leitet  hinüber  zu  dem  schönheitsseligen  Festeshymnus 
des  späteren  quattrocentistischen  Geistes.  Es  gibt  kaum  ein  zweites  Werk  des 
Quattrocento,  für  das  sich  die  berühmten  Worte  Winkelmanns  «von  der  edlen  Ein- 
falt und  der  stillen  Grösse»  besser  verwenden  Hessen  als  für  diese  herrliche  Schöpfung. 
Eine  seltsame  Wesensverwandtschaft  besteht  zwischen  dem  Grabmal  und  dem,  für 
den  es  errichtet  wurde;  beide  erstrebten  die  Verbindung  antiken  und  christlichen 
Geistes,  dieser  in  seinen  Schriften,  jenes  in  seinen  Formen. 

B.    Das  Grabmai  des  Marzuppini  in  Santa  Croce  in  Florenz." 

II   vago   Desidcr 
si  dolce  e  bello. 

Giovanni  Santi, 

Die  bedeutendste  Leistung  auf  dekorativem  Gebiete  im  Quattrocento  ist  das 
Marzuppinimonument,  zugleich  der  liebenswürdigste  Gesamtausdruck  des  Wesens 
der  Frührenaissance.  Man  wird  an  Lorenzo  di  Medicis  gemütvolle  Detailschilde- 
rungen des  Lebens  und  der  Natur  in  seinem  Corinto  erinnert,  an  seinen  schwärme- 
rischen Enthusiasmus  für  die  zarten  Gebilde  der  Pflanzenwelt,  an  denen  sich  ja  auch 
die  Maler  in  ihren  lebensfreudigen  Schilderungen  nicht  genug  tun  konnten.  Die 
Freude  am  Lebendigen  in  der  Natur  ist  es,  die  den  Künstler  beseelt  und  die  er  hier 
in  seinem  Werke  zum  Ausdruck  bringt.  Das  Analogon  in  der  Hochrenaissance  wäre 
das  Grabmal  Julius  II.  von  Michelangelo  geworden.     In    dem    grandiosen    Wesens- 

'    Die  Kapilälsfdrm  wini  im  Zusammciihan;;  mit  den  übri;,'cn  in  i'incm  bt-^undertn  .Ahscliniu  bchanjcll. 
-  -Abb.  siehe  die  Heliogravüre  des  Titelblattes. 

142 


kontrast  dieser  beiden  Grabmalen,  Hesse  sich  das  i<iinsti!;esciiiciit!iclie  Wesen  der 
beiden,  einander  so  entno^eiis^eset/.teii  Jahrluinderte,  die  man  als  «Renaissance»  zu 
bezeichnen  pflegt,  zusammenfassen.  Rom  und  Florenz  spiegelte  sich  in  ihnen  in  einer 
klassischen,  charakteristischen  Ausdrucksform  wieder.  Es  gibt  kein  zweites  archi- 
tektonisches Werk  der  Frührenaissance,  das  die  wonnige  Lust  am  Leben  und  der 
Natur  vollkommener  zum  Ausdruck  brächte  wie  dieser  marmorne  Zeuge  irdischer  Ver- 
gänglichkeit. Eine  geniale  Schöpferhand  hat  hier  selbst  den  toten  Stein  bezwungen 
und  alles,  was  die  Frührenaissance  an  Leben  und  Bewegung,  an  Feinheit  und  Schön- 
heit der  Linie,  an  Zartheit  der  Form  in  übersprudelnder  Lust  und  Laune  sich  er- 
träumte, scheint  durch  einen  wunderbaren,  harmonischen  Zusammenklang  der  drei 
Künste:  Plastik,  Malerei  und  Architektur  in  einem  einzigen  Werk  verwirklicht.  Ein 
wogendes  Auf  und  Nieder,  ein  Vor  und  Zurück,  sodass  das  entzückte  Auge  das  Tote 
der  Materie  vergisst.  Jedes  Ornament,  ja  jedes  Teilchen  für  sich,  vermag  einen  selb- 
ständigen Reiz  auszuüben  und  doch  ordnet  sich,  trotzdem  der  Meissel  ein  virtuoses 
Spiel  mit  allem  Statischen  und  Organischen  zu  treiben  scheint,  alles  der  einheitlichen 
Wirkung  unter.  Mit  sicherstem  künstlerischem  Empfinden  und  einer  genialen  Skrupel- 
losigkeit  ist  eine  Komposition  entstanden,  die  auch  heute  noch  nach  500  Jahren  die- 
selbe Wirkung  auf  den  Beschauer  auszuüben  vermag,  wie  auf  diejenigen,    die  dies 


%f^!, 


Abb. 


liebenswürdige  Produkt  der  Flitterwochen,  die  die  Renaissance  in  Florenz  verbrachte, 
hatten  erstehen  sehen  dürfen.  Angelo  Polizanos  Dichtungen  und  das  Marzuppinigrab- 
mal  Desiderios  verkörpern  in  allseitigster  Weise  das  Wesen  der  Frührenaissance. 
Freilich  der  anmutige  Leichtsinn  des  Monumentes  steht  in  einem  merkwürdigen 
Kontrast  zu  dem  Charakter  dessen,  für  den  es  erbaut  ist.  Er  schroff,  hart  und  ver- 
schlossen gegen  jedermann,  der  selbstbewusste  Sekretär  der  Republik,'  dessen  Mund 
nie  ein  Lächeln  umspielte,  und  nun  sein  Grabmal  die  Verkörperung  wonniger  Lebens- 
lust! «In  seinem  Auftreten  hatte  er  mit  Bruni  eine  gewisse  Aehnlichkeit,  er  war  blass, 
misslich  und  hypochondrisch  versunken,  des  frivolen  Scherzes  schien  sich  seine  Lippe 
zu  schämen,  er  floh  die  muntere  Gesellschaft.»-  Er  verkehrte  fast  nur  mit  den  Medicis 
und  Niccolö  Niccoli    und    sein  Ansehen  war  nicht  minder  gross  als  das  des  Bruni. 

■  Ueber  die  Frage,  ob  Marzuppini  als  Scn.itsk.inzlcr  wirklich  tiitipr  genesen  ist,  siehe  Voigt  II,  op.  cit.  S.2lh, 
Anmerk.  I  u.  Pastor  op.  cit.  S.  'J99,  .Vnmcrk.  2. 

2  Siehe  Voigt  op.  cit.  II,  S.  316;  über  Marzuppini  siehe  ferner  Zippel.  C.  Marsuppini,  Trento  1897. 
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Wie  dieser,  eriiicit  auch  er  das  Ehrenbürgerrecht  und  wurde  nach  seinem  am  24. 
April  1453  erfolgten  Tode  mit  dem  Dichteriorbeer  gekrönt.'  Trotzdem  er  sich  nicht 
gescheut  hatte  offen  seine  Missachtung  der  christlichen  Kirche  und  seine  Bewunderung 
der  antiken  Religion  zur  Schau  zu  tragen,  ja  sogar  Beichte  und  Abendmahl  ver- 
schmähte, hatte  man  es  mit  Rücksicht  auf  die  Humanisten  nicht  gewagt,  gegen  seine 
Bestattung  in  der  Kirche  Widerstand  zu  erheben,  um  so  mehr  als  Nikolaus  V.  kurz 
vor  seinem  Tote  versucht  hatte,  ihn  nach  Rom  zu  ziehen,  wo  er,  der  berühmte 
Gräcist,  sich  ganz  der  Uebersetzung  des  Homers  widmen  sollte.  Marzuppini  hatte 
sich  rücksichtslos  zur  neuen  Lehre  Beccadellis  bekannt,-  der  gegen  die  Unnatur  des 
mönchischen  Prinzips  und  des  Cölibats  bezeichnender  Weise  unter  Hinweis  auf  die 
antiken  Gottheiten,  die  alle  verheiratet  gewesen  seien,  zu  Felde  zog. 

Die  Humanisten  hatten  deshalb  auch  allen  Grund  sein  Leichenbegängnis  so 
prunkvoll  wie  nur  irgend  möglich  zu  begehen  und  eine  für  die  damalige  Zeit  ungeheure 
Summe  wurde  hiefür  aufgewandt.    Matteo  Palmeri  hielt  die  Leichenrede.  * 

Die  Entstehung  des  Grabmals'  steht  nicht  genau  fest,  jedenfalls  ist  es  zwischen 
1453  dem  Tote  Marzuppinis  und  1464  dem  Tode  Desiderios  errichtet  worden. 

Schon  der  Sockelunterbau''  ist  in  seiner  scharfen  Differenzierung  der  Glieder 
neu  und  höchst  reizvoll.  In  drei  jeweils  zurückspringenden  Absätzen  sich  erhebend, 
erscheint  er  gerade  stark  genug,  um  den  reichen  Aufbau  darüber  aufzunehmen : 
auf  einer  dunkelgrünen  Platte  liegt  der  reichverzierte  Hauptteil  des  Sockels,  dessen 
zarte  Details  auf  den  ornamentalen  Reichtum  des  Sarkophages  gleichsam  vorbereiten 

Harpyen  an  den  Ecken,  die  förmlich  aus  dem  Grunde  heraus  zu  wachsen 
scheinen,  bringen  die  stützende  Funktion  des  Sockels  an  den  am  stärksten  belasteten 
Teilen,  bildlich  zum  Ausdruck."  Von  ihren  Haaren  hängen  schwere  Fruchtkränze 
herab,  die  sich  in  der  Mitte  mit  den  zierlichen  Henkelranken  einer  mit  Blumen  ge- 
füllten Vase  vereinigen;  reichbewegte,  in  regelmässigen,  eleganten  Bögen  sich 
schwingende  Bänder  beleben  die  freien  Flächen  des  Grundes.  Die  Deckplatte  des 
Sockels  ist  mit  derselben  Art  «laufenden  Hund»  geschmückt,  die  an  der  Kanzel  des 
Domes  von  Prato  zum  erstenmal  vorkommt  und  von  donatelloschen  Schülern 
häufig  für  ihre  Werke  übernommen  wurde.  Gegenüber  dem  Sockel  etwas  zurück- 
springend,  steigen    die    schlanken,    kannelierten    Pilaster   auf.     Besonders    originell 


<  Die  Literatur  über  dieses  Leichenbegängnis  s.  Voigt  op,  cit.  B.  II,  S.  316,  Anmerk.  4  und  Burcl;hardt 
Kultur  der  Renaissance  I,  S.  Ü24,  Anmerk.  4. 

2  Siehe  Beilage  zur  Allgemeinen  Zeitung  1897,  Beilage  Nr.  279;  über  den  hierher  gehörigen  Brief  und  seine 
Literatur,  Pastor  op.  cit.  S   21. 

ä  Die  Leichenrede  ist  abgedruckt  von  Domenico  Morcni  in  der  Bibliogralia  Storica  Ragionata  dclla  Toscana 
im  Tom  11,  S.  14H,  Mois6  op.  cit  gibt  .S.  117  eine  kurze  Beschreibung  der  Leichenfeier;  unter  grossem  Gepriingc  und 
Teilnahme  ging  die  Feier  vor  sich,  die  Kirche  war  besonders  reich  mit  Kränzen  und  Kerzen  geschmückt ;  wir 
sehen  hier,  wie  dieser  Brauch  auf  dieses  (irabmal  einen  rückwirkenden  Einfluss  ausübt. 

*  Siehe  hierüber  Dohme  «Kunst  und  Künstler»,  Lief.  ."i7,  B.  II,  1.  S.  27  ff.,  dann  vor  allem  Burckhardt-Bode 
im  Cicerone.  8.  Auflage,  S.  18  b;  GeymüUtr  und  Stegmann  in  der  «Architektur  Toskanas»  Desiderio  Seltignano  S.  1  ff. 
wo  auch  die  genauen  Masse  und  Verhältnisse  angegeben  sind.  Reymond  op.  cit.  Seconde  moiti6  du  XVe  siecle.  S.  b4; 
neuerdings  ist  auch  ein  begleitender  Text  zu  einem  Abbildungswcrk  während  des  Druckes  dieser  Arbeit  er- 
schienen, siehe  Schubring  «Das  italienische  Grabmal  der  Frührenaissance,  Berlin  1904»;  von  den  älteren  Werken 
sind  zu  nennen  Gozzini  op.  cit.  Nr.  3. 

5  Es  ist  eigentümlich,  dass  ausnahmslos  bei  .Abbildungen  in  wissenschaftlichen  Werken  das  wichtigste 
unterste  Sockclglied  freigelassen  ist,  wodurch  der  Gesamleindruck  des  Werkes  total  zerstürt  wird,  selbst  ein  in  dem 
Arrangement  eines  Buches  und  der  Auswahl  von  Abbildungen  so  künstlerisch  veranlagter  Franzose  wie  Reymond 
begeht  ebenso  wie  auch  neuerdings  Schubring  denselben  Fehler. 

8  D.as  Motiv  geht  auch  auf  Donatello  zurück,  der  an  derselben  Stelle  seiner  Nische  an  Orsanniichcle  die 
lastende  Funktion  durch  Masken  zum  Ausdruck  brachte. 
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sind  deren  Basen,  ;ni    deren  tcken   sich  zierliche,  in  der  Mitte  in  einer  Schotcnpal- 
mette  sich  vereinigende  Ranken   ener^nsch    nach   abwärts  liieK'cn.     Donateihis  Basen 
in  der  Verkiin  diijungsnisciie  von    Santa    Croce    lialien    hier   zum    Vitrliiid   ge- 
dient, nur  sind  sie  ins    Feinere   und    Graziösere    übersetzt. '     Das    korinthisierende 
Kapital  weist  zum  erstenmal  eine  scharfe  Trennung  in  zwei  Teile  auf,  wobei  in  der 
Ornamentik    neben   der   Akanthus-    auch    die    Schotenpaimette    eine    besondere    Be- 
deutung  gewinnt.-     Das   darüber  lagernde  Gebälk  mit  der   eleganten  Archivolte  — 
durch    seinen    Ornamentreichtum    nächst    dem     Sarkophage    das    schönste   Gebilde 
des  Ganzen,    -  zeigt  im  wesentlichen  dieselbe   Anordnimg  wie  das  des    Brunigrab- 
mals,  nur  sind   alle  Unsicherheiten  in  den  Verhältnissen  völlig  verschwunden  und  an 
ihre  Stelle  ist  eine  klassische  Formenschönheit  getreten.  Ein  feines  dekoratives  Takt- 
gefühl Hess  die  unterste  Fascie  des  Architravs  und  die  Stirnseite  der  Deckplatte  glatt, 
wodurch   die  Ornamentik  des  Gebälkes  kräftig  eingefasst  und  zugleich  die  darunter 
und  darüber  liegende  reiche  Dekoration  reizvoll  unterbrochen  wird.  Der  Fries  ist  durch 
einen  vertikalen  Anthemienkranz,  der  aus  abwechselnd  sich  ('•ffnenden  und  schliessen- 
den  Palmetten    besteht,  verziert.»     Das  Gebälk  ist  hier  zu  dem  Ganzen  durch  seine 
kräftige  Ausladung  in  das  richtige   Verhältnis  getreten  und  gehört   mit  seiner   edlen 
Proportion  und  feinen  Ornamentik  zum  Schcinsten,  was  die  Frührenaissance    in  An- 
lehnung an  die  antiken  Formen  geschaffen    hat.      Der   das    Grabmal    abschliessende 
Bogen    gibt    in    seiner   graziösen   Leichtigkeit    und    den    feinen    Verhältnissen    dem 
Gebälk  nichts  nach.     Seine   ornamentale   Gliederung   ist   gleichfalls    der    des   Bruni- 
grabmals  verwandt,  nur  nimmt  der  Fruchtkranz  fast  die  ganze  Breite  der  Archivolte 
ein,  wodurch  diese  mit  den  Pilastern  in  den  notwendigen  organischen  Zusammenhang 
gebracht  wird.  Die  innere  Leibung  des  Bogens  ist  durch  Kassetten  gegliedert,  deren 
Füllungen    ein    sehr    zierliches,    tief   aus    dem    Grunde   gearbeitetes  und  in  scharfen 
Kanten  sich  absetzendes  Rankengeschlinge  bildet,  das  sich  in  dieser  charakteristischen 
Form  analogen  Dekorationen  Donatellos  wie  etwa  denen  der  Verkündigungsnische  in 
Santa  Croce  oder  denen  der  Sängertribünen  im  Museo  nationale  anschliesst.   Aehnlich 
wie    bei    dem    älteren    Pendant    ist    der   Lunettenschmuck   gestaltet,    aber  sehr  zum 
Schaden  des  Monumentes  wird  die  Komposition  hier  nicht  mehr  von  linearen  Rück- 
sichten  geleitet.    Die  Reliefs  sind    in   feinerer,   mehr   genreartiger  Weise    aufgefasst 
nud  haben  innerhalb  des  Ganzen  nur  noch  einen  rein  ornamentalen  Wert. 

Der  Reichtum  und  die  ausserordentliche  Feinheit  der  Details  bedingte  eine 
stärkere  Belebung  der  Rückwand,  die  durch  vier  von  zartem  Karnies  umsäumte 
Felder  erreicht   wird. 

Der  Edelstein  in  dieser  prachtvollen  Fassung,  das  eigentliche  technische  und  künst- 
lerische Meisterstück,  aber  ist  der  Sarkophag.  Im  Brunigrabmal  wurde  dieser  durch  den 
linearen  Gegensatz  betont,  während  hier  der  Kontrast  durch  die  überreiche  ornamen- 
tale Ausstattung  des  Sarkophages  und  den  Verzicht  auf  eine  architektonische  Form 
erreicht  wird.  Der  Sarkophag  erscheint,  gemeinsam  mit  dem  mit  ihm  aufs  engste  ver- 
bundenen, auf  einer  Bahre  liegenden  Toten,  als  der  eigentliche  Mittelpunkt  des  Ganzen. 

'  Das  Motiv  ist  der  Basis  der  Lehne  einer  römischen  Kline  cntmimmen  ;  siehe  eine  solche  in  genauer  Ueher- 
einstniimung  mit  Desiderios  Motiv:  Robert  ü.  Taf.  \'ni,  L'l.  Sarkophag  in  Petersburg,  Eremitage. 

2  Siehe  den  Abschnitt  über  das  Kapital. 

3  Eine  häufige    Friesdekoration  antiker  Tempel,  ahnlich  am  Saturniempcl  des  Forum  Romannm. 
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lieber  einer  niedrigen  Sockeiplatte,  die  sowoiii  gegenüber  der  eigentlichen 
Grabmaisbasis  wie  aucii  den  Pilastern  etwas  zurticicspringt  und  an  deren  Stirnseite 
die  abwechselnd  quadratischen  und  rechteckigen  mit  zierlichster  Ornamentik  gefüllten 
Felder  das  rhythmische  Prinzip  von  horizontal  und  vertikal  betonen,  steht  auf  kräftigen, 
leicht  durcii  die  Last  eingebogenen  Löwenfüssen  der  Sarkophag.  Stütze  und  Last 
werden  hier  in  bildliche  Formen  umgesetzt  und  es  ist,  als  ob  in  dem  Widerstreit 
der  beiden  hier  wirksamen  Kräfte,  sich  alles  in  organisches  Leben  auflöse;  ja  der 
Sarkophag  selbst  scheint  den  seiner  Last  widerstrebenden  Kräften  elastisch  nach- 
zugeben und  nimmt  ein  karniesartig  geschwungenes  Profil  an.  Die  in  den  Löwen- 
tatzen zum  Ausdruck  gelangende  Energie  setzt  sich  wie  der  Ueberschuss  eines 
mächtig  quellenden  Lebens  in  zierliche,  nach  aussen  und  innen  sich  biegende 
Ranken  und  Palmetten  um,  die  kosend  die  äusseren  Flächen  des  Sarkophags 
umspielen  und  oben  an  den  Ecken  der  Krönungsleiste  in  energischem  Schwünge 
sich  umbiegen.  Hier  lösen  sie  sich  völlig  vom  Grunde  und  formen  sich  zu  einer 
prächtigen  Volute,  —  einem  technischen  und  künstlerischen  Meisterstück!  Diese 
Feinheit  der  Details  hat  sich  später  nie  wieder  mit  einer  solch  jugendfrischen 
Kraft  verbunden.'  Ein  Durcheinander  von  Ranken,  Blättern  und  Blüten,  von  feinsten 
kaum  bemerkbaren  Blättern  und  Stengelchen,  energisch  in  Voluten  geschwungenen 
Aesten  und  vollsaftigem  Akanthuslaub !  Es  ist  als  ob  ein  duftiger  Frühlingshauch 
über  das  Ganze  dahinziehe  und  die  zierlichen  Kinder  der  Natur  in  einem  anmutigen 
Chaos  durcheinanderwirbie.  Zwei  feine,  nach  der  Mitte  sich  neigende  Ranken  halten 
an  kleinen  Perlschnürchen  die  einfache  Inschrifttafel,  auf  der  die  schönen  Verse 
stehen : 

Siste,  vides  magnum  quae  servant  marmora  vatem 
(i)  ingenio  cuius  non  satis  orbis  erat. 

quae  natura,  polus,  quae  mos  ferat,  omnia  novit 

Carolus  aetatis  gloria  magna  suae. 

Ausoniae  et  Graiae  crines  nunc  solvite  Musae 

occidit  heu  vestri  fama  decusque  Chori.^ 

An  die  Mitte  des  Sarkophages,  den  leeren  Raum  zwischen  den  Füssen  aus- 
füllend, lehnt  sich  eine  Muschel,  aus  der  zwei  sich  sanft  an  den  Sarkophag  schmiegende 
Flügel  herauswachsen.^ 

Ein  steil  ansteigender,  mit  Schuppen  geschmückter  Karnies  bildet  das  Dach 
des  Sarkophags'  und  die  Basis  der  niedrigen,  reich  verzierten  Bahre.  Der  rück- 
wärtige Teil  derselben  ist  überhöht,  so  dass   der  Tote,  schräg   nach   vorn   geneigt, 


■  Siehe  Taf.  XXII. 

ä  Die  Insclirifi  veröffenllicht  auch  Mois6,  op.  cit.  S.  'J17  und  Richa,  Quart.  S.  Croce  T.  I,  S.  90. 

'  Dies  erscheint  hier  wie  eine  .Ahbreviatur  des  durch  Rossellino  am  Grabmal  eingeführten  Motivs,  so  dass 
wir  hierin  das  erste  Beispiel  einer  Symholik  am  Grabm.il  zu  erblicken  h.'ltten.  Die  Verbindung  mit  der  Muschel, 
dem  Wahrzeichen  der  Pilger,  macht  diese  Vermutung  nur  noch  wahrscheinlicher  ;  es  soll  hierauf  in  dem  Abschnitt 
über  das  Grabmal  des  Jacopo  von  Portugal  noch  zurückgekommen  werden. 

*  Dieses  durch  ein  Schuppenmuster  zu  charakterisieren,  hat  sich  durch  die  übliche  Darstellung  eines 
Hauses  als  Sarkophag  oder  Aschenurne  von  den  alteren  etruskischen  und  römischen  Geülsscn  auch  auf  die  spät- 
riJmischen  Sarkophage  übertragen,  von  denen  einer  hier  wohl  das  Vorbild  abgegeben  haben  mag.  Noch  heute  be- 
findet sich  im  Palazzo  Medici  bezw.  Riccardi  ein  ehemals  im  Besitz  der  Mcdici  gewesener  Sarkophag  mit  dem  be- 
sprochenen Dache.  Von  da  ab  bleibt  diese  Sa  r  ko  p  h  a  g  d  ach  form  allgemein  üblich  —  Die  Schuppen- 
mustcr  waren  hier  durch  die  Farbe  besonders  hervorgehoben  und  durch  Bohrlöcher  umrissen. 
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dem  Beschauer  besser  sichtbar  wird.  Das  über  die  Baiire  j^ebreitete,  reich  j^e- 
musterte  Tuch  fällt  regelmässig  gefaltet,  in  elegantem  Bogen  bis  auf  die  obere  Kante 
des  Sarkophagdaches,  die  sie  leicht  überschneidet,  iierab.  Hierdurch  ist  die  scharfe 
Trennung  des  Toten  vom  Sarkophag  vermieden  und  werden  die  vielen  Horizontalen 
des  Sockels  wirkungsvoll  unterbrochen.  Zwei  allerliebste  Putti,  die  je  ein  Wappen- 
schild halten,  flankieren,  vor  den  l^ilastern  aufgestellt,  den  Sarkophag;  mit  gespreizten 
Beinchen  stehen  sie  da  und  man  weiss  nicht  recht,  ist's  ein  Lächeln  der  Verlegenheit 
ob  der  ungewohnten  Würde  eines  Grabwächters  oder  machen  diese  kleinen  Schelme 
wirklich  den  Versuch  zum  Weinen.  Jedenfalls  steigern  sie  noch  den  ohnedies  schon 
ausserordentlichen  plastischen  Reichtum  des  unteren  Teiles  und  bilden  zugleich  ein 
ästhetisches  Gegengewicht  zu  den  an  den  Seiten  der  Archivolte  auf  dem  Üebälkrande 
stehenden  Engeln,  die  eben  hernieder  geflogen  scheinen,  um  das  Grabmal  mit  einem 
mächtigen  Kranze  zu  zieren,  der  von  einem  prächtigen,  brennenden  Kandelaber  in 
einer  nach  unten  zunehmenden  Dicke  über  die  Schultern  der  Engel  und  von  da  bis 
in  die  Höhe  des  Toten  herniederfällt.  Schematisch,  in  kräftigen,  sehr  dekorativ  wirken- 
den Formen  behandelt,  kommt  dieser  Kranz  der  einheitlichen  Wirkung  des  Ganzen 
besonders  zustatten.  Schloss  das  Grabmal  des  Leonardo  Bruni  scharf  nach  aussen 
hin  mit  der  Wand  ab,  so  stellen  die  beiden  Kränze  hier  einen  allmählichen  Uebergang 
des  Grabmals  in  die  äussere  Kirchenwand  her.  Zugleich  laufen  in  ihnen  die 
Vertikalen  der  Rückwand  aus.  Auch  die  nur  lose  mit  der  Architektur  verbundene 
Plastik  wird  aufs  engste  durch  diese  Kränze  in  das  Grabmal  mit  einbezogen  und 
der  Mangel  einer  am   Brunigrabmal  so   scharf   ausgeprägten  Mittelachse  ersetzt. 

Nicht  mehr  die  lineare  Gliederung  allein  erzeugt  die  architektonische  Wirkung, 
sondern  die  räumliche  Differenzierung,  das  rhythmische  Vor-  und  Zurückspringen 
der  einzelnen  Teile,  und  der  hierdurch  entstehende  reiche  Wechsel  von  Licht  und 
Schatten  steigert  den  Reiz  des  Ganzen;  desgleichen  hat  die  Plastik  ihre  strengeren 
architektonischen  Linien,  die  sie  am  Brunigrabmal  aufwies,  verlassen  und  ist  zu  einer 
freieren  malerischen  Entfaltvag  übergegangen.  Vielfach  überschneidet  sie  das  streng 
architektonische  Linienschema,  ja  löst  sich  teilweise  scheinbar  von  diesem  ab. 
Trotzdem  Plastik  und  Architektur  als  gleichwertige  Bestandteile  nebeneinander  be- 
stehen bleiben  und  sich  streng  innerhalb  der  Grenzen  ihrer  Ausdrucksweisen 
halten,'  verstehen  sie  doch,  sich  einer  Einheit  zu  fügen.- 

Hierin  folgt  der  Meister  ganz  Donatellos  Spuren,  nur  verlässt  er  den  reliefartigen 
Charakter  wie  er  etwa  im  Tabernakel  von  St.  Peter  und  auch  noch  im  Brunigrab- 
mal zutage   tritt:   der  Architektur  gibt  er  den  ihrem  eigentlichen  Wesen  ensprechen- 

lonQ  c  '„^'"^^^y^'  '""*  "'''*'  ^"'"'^'"^  erschienene,  ausgezeichnete  Buch  .(ircnzen  der  KUnsle  von  L.  Volk.nann, 
IWö,  b.  116  u.  11/.  wo  er  dasGrabm;.!  .ils  den  kl.-issischen  Typus  für  die  Vcrhindunf;  von  Plasiik  und  .Architektur 
einem  stilwidrigen,  modernen  Werke  von  Maison  geKenUberstellt. 

IT  .  ^u""^^  '^"'  ^■'■■>';''^P"''^"  betrifft,  brauche  ich  hier  nur  .luf  die  unter  günstigeren  l'msi.1nden  vorgenommenen 
Untersuchungen  von  GeymUllers  in  der  «.Architektur  Toskanas,  zu  verweisen;  darnach  ist  eine  nach  oben  zu  sich 
steigernde,  reiche  \  erwendung  von  Gold  anzunehmen.  Das  Bahrtuch  war  am  Grunde  grün,  möglicherweise  auch 
«,  M  ^,  '"^"  '"f'^'»'^/^''  Oxydierung  Sicheres  nicht  angeben  kann,  ebenso  die  Stoffmustcrungen  an  den  matten 
btellen,  blau  der  Grund  des  Frieses  und  der  Fruchtguirlanden  in  der  Archivolte.  Rot  scheint  verhältnismässig 
uenig  verwandt  worden  zu  sein,  nur  auf  dem  Grunde  der  Rankengeschlinge  in  der  Leibung  der  .Archivolte  ist  es  noch 
erkennbar.  H,  v.  GevmUller  glaubt  im  Hintergrunde  der  Eierstabe,  an  den  PerlschnUren,  den  Ueberfallblättern  de«: 
Ivanneses  und  an  der  .Archivoltenkante  ein  Rot  zu  bemerken.  Roter  Marmor  bildet  die  Füllungen  des  Hintergrundes. 
,,  ""  «ahre  des  Toten  waren  -  wohl  in  Gold  -  kleine  Quadratische  Musterungen  aufgemalt.  Ueber  die  reiz- 
volle Variante  der  Palmette  wird  noch  in  dem  Kapitel  über  das  Kapital  zu  sprechen  sein 
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den  Charakter  als  Raumkunst  wieder  zurück  und  den  figürlichen  Teil  setzt  er 
in  freiplastische  Gestalten  um.  Die  Plastik  erfüllt  in  dieser  Eigenschaft 
ganz  wie  bei  Donatelio  einen  konstruktiv-ästhetischen  Zweck  und 
tritt  zugleich  in  einen  geistigen  Zusammenhang  mit  dem  Ganzen. 
So  umrahmen  die  Putti  den  Sarkophag,  indem  sie  gleichzeitig  als  Grabwächter 
dazu  dienen,  den  Blick  des  Beschauers  an  diesem  festzuhalten.  Von  hier  leiten 
die  Vertikalen  der  Rückwand  empor  zur  Madonna  und  von  da  folgt  Auge 
und  Geist  ganz  von  selbst  den  himmelwärts  sich  richtenden  Blicken  der  Engel. 
Man  sieht,  es  handelt  sich  hier  um  dieselbe  Idee,  wie  sie  dem  Trecento- 
grabmal  zugrunde  lag  und  deren  Verwirklichung  dort  die  Malerei,  hier  die 
Plastik  übernahm.  Auch  die  Ornamentik  ist  dem  Meister  Desiderio  nur  Funk- 
tionsausdruck.    Hier  verstärkend,    dort    abschwächend   ist  sie  es  vor  allem,  die 

dem  Grabmal  einen  unnachahmlichen 
Rhythmus  der  Linien  zu  verleihen  weiss. 
Sie  ist  mithin  Dienerin  des  architek- 
tonischen Gedankens.  Auch  hierin  folgt 
Desiderio  Donatelio.  Aber  bei  dessen 
Werken,  wie  an  der  Verkündigungsnische 
von  Santa  Croce  äussert  sich  die  Freude 
am  ornamentalen  Reichtum  doch  auf  Kosten 
der  architektonischen  Form,  die  fast  ganz 
verhüllt  wird.  Hier  gehen  beide  in 
wundervoller  Klarheit  eine  innigste  Ver- 
bindung ein,  wobei  die  Architektur 
der  Feinheit  der  Ornamentik  durchaus 
nichts  nachgibt. 

Kaum  ein  zweites  Werk  zeigt  mit 
gleicher  virtuoser  Geschicklichkeit  die 
ornamentalen  Formen  im  architektonischen 
Aufbau  verwertet.  Wie  Michelangelo  in  den 
Mediceergräbern  Architektur  und  Plastik, 
so  verstand  hier  Desiderio  auch  Architektur  und  Ornamentik  in  einer  wirklich 
klassischen  Originalität  zu  verbinden.  Mit  der  üblichen  Bezeichnung  «tektonische 
Form»  ist  hier  nur  wenig  gesagt.  Fast  alle  denkbaren  Arten  künstlerischer 
und  technischer  Behandlungsweisen  sind  vertreten,  von  dem  zartesten  Anschmiegen 
an  den  Grund,  den  feinsten  Uebergängen  und  Verschlingungen  bis  zu  der 
strengen  Frische  rein  dekorativ  wirkender  «tektonischer  Formen».  Der  dem  Auge 
des  Beschauers  am  nächsten  liegende  Teil  der  Ornamentik  entwickelt  sich  in 
feinster  Zartheit,  der  ferner  liegende  ist  kräftig  und  scharf,  mehr  «dekorativ»  behandelt. 
Eine  der  prachtvollsten  Schöpfungen,  in  liebevollster  Sorgfalt  durchgebildet, 
sind  die  beiden  Fruchtkränze  des  Sockels  (Abb.  77  u.  Abb.  79).  Hier  sucht  der 
Meissel  nicht  nur  auf  die  mannigfachen  Formen  und  Bewegungen  der  tausend  E'unel- 
heiten  eines  solchen  Blätter-  und  Früchtebündels  einzugehen,  sondern  auch  die 
feinsten   Verschiedenheiten   der  Oberflächen    der  Blätter  und  Früchte,  ja  selbst  das 


Abb.  78.  Relief  der  Ära  pacis  .^ugustae. 
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Kolorit   tili  all  die  vielfachen  Unterscheidungen  in  der  teclinischen  Behandlungsweise 
des  einzelnen  zu  geben. 

Der  Vergleich  ist  zu  verlockend,  als  dass  ich  es  versäumen  möchte,  auf  jenes 
wunderbare  Relief  der  ara  pacis  Augustae,  das  gleichfalls  ein  Fruchtkranz  schmückt 
(Abb.  78)  hinzuweisen  und  es  unsern  ücbikleii  des  Quattmcento  gegenüber- 
zustellen. In  vielem  sich  durchaus  ähnlich,  suchen  beide  Künstler  in  der  naturalis- 
tischen Wiedergabe  der  Details  zu  wetteifern.  In  der  Klarheit  der  Anordnung  und  in 
der  ruhigeren  Üesamtwirkung  gebührt  Desiderio  der  Vorzug,  aber  in  dem  technischen 
Raffinement,  der  virtuosen  Wiedergabe  der  Naturform  und  ihrer  feinsten  Bewegung 
ist  der  Römer  entschieden  der  Meister.  An  beiden  kann  man  «jenes  Ringen  der 
Autoren  mit  den  Werten  von  Farbe,  Licht  und  Schatten,  das  ein  unbeschreiblich 
eigenartiges  Schauspiel  bietet  und  nie  nachgeahmt  werden  kann»,'  aufs  deutlichste 
verfolgen.  Auch    in  diesen    kleinsten    künstlerischen  Gebilden    kommt    trotz    der 

äusserlichen  Verwandtschaft,  das  Gegensätzliche  ihres  Wesens  in  eigenartiger 
und  klarer  Weise  zum  Ausdruck,  liier  eine  schwellende,  gesunde  Kraft  der  frisch 
emporstrebenden,  jugendlichen  Kunst,  dort  eine  gewisse  Müdigkeit  eines  künstlerisch 
übersättigten,  aber  virtuosen  Zeitalters.  •  - 

Die  Form  des  etwas  eintcHiigen  und  scliwerwirkenden  Lorbeerkranzes  des 
Brunigrabmals  ist  hier  rhythmisch  belebt.  Die  spätere  Zeit  hat  sich  das  Kranzmoliv 
in  dieser  Gestalt  zum  Vorbild  genommen  imd  es  in  allen  mr)gliclien  Variationen 
nachgeahmt.  An  den  Reliefs  der  Robbias,  den  Türen  des  Baptisteriums  und  den 
Hintergründen  der  Gemälde  begegnen  wir  ihm  wieder. 

Das  Marzuppinigrabmal  stellt  in  der  Entwickelung  der  Ornamentik  der  Früh- 
renaissance —  ein  noch  gänzlich  unbehandeltes  Kapitel  -  einen  der  bedeutsamsten 
Marksteine  dar.  Es  ist  die  römische  Kaiserzeit,  die  hier  das  Vorbild  geliefert  hat, 
einer  Zeit,  aus  der  noch  Donatello  die  meisten  seiner  Motive  geschöpft  hat.-  Aber 
alles  ist  neu  belebt  von  einem  kraftvollen,  jugendlichen  Zeitalter.  — 

Von  diesem  Monument  aus  trennen  sich  die  Wege,  die  in  die  E.xtreme  leiten. 
Auch  das  harmonische  Verhältnis  von  Plastik  zur  Architektur  gibt  die  Folgezeit  auf.  — 

Zwei  bedeutungsvolle  Neuerungen  weist  das  Grabmal  ausser  den  bereits  hervor- 
gehobenen, allgemein  ästhetischen  auf:  die  allmähliche  Ueberleitung  der  Grab- 
architekturin die  äussere  Kirchenwand  und  die  Einführung  einer  der  Wirklichkeit 
wohl  ziemlich  entsprechenden  Totenbahre, ^  die  von  da  ab  in  mehr  oder  minder  reiz- 
vollen Variationen  im  Grabmal  üblich  bleibt.  Das  Monument  stellt  die  höchste  Voll- 
endung des  florentinischen  Nischengrabmals  dar.  Hier  wäre  auch  der  Ort,  einmal  darauf 
hinzuweisen,  was  die  weltberühmte  Goldschmiedekunst  von  Florenz,  in  der  alle 

■  Siehe  Wickoff.     Die  Wiener  Genesis».  Wien  1895   S.  19. 
,■  „         \  ""'"^["'''^^  ""  '"   ''^"    A""«li  der  institmo  di  Correspondonza  .Archaeologica  V.  .53.  1,-vSl,  Taf  1  verolTcnl- 

3  Donatello  und  Rosscllino  hatten  schon  die  Bahre  einscfuhn.  der  Naturalismus  verlangte  auch  hier  sütrker 
setne  Rechte.  Was  wr  Über  d,e  Totenbahre  wissen,  ist  nicht  viel  ;  sie  war  klein  und  niedrig,  denn  auf  hr  ..rde 
der  Tote  zur  K.rche  getragene  darüber  «ar  ein  Tuch  gebreitet,  dessen  Zipfel  die  \erwandten  wahrend  der  7ere- 
7:Z:\:T  r.  ^'"J^V^'--"'  '"  -»  C.rab,„al  des  Jacopo  di  Portugal  die  Veranlassung  -  den  Motiv 
UlTl  h  n  •  r\.  n  ^^V'^°'^'>^'e  sitzenden  Putti  das  Bahrtuch  in  die  Hände  zu  geben.  -  Ueher  die  To.en- 
Lr  G    V    Fl    B   nrR"eg'',093  •  '""  ^'°""^'    ■'■  '''■    °''   '^"'="^"  '"''"'"  '"  ^'"'""'^    "•  -"-  '"  "-  Forschungen 
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seine  grossen  Meister  erzogen  wurden,  für  diese  herrlichen  Gebilde  der  dekorativen 
Kunst  bedeutete  und  wie  solche  zauberhaft  naive  Rücksichtslosigkeit,  mit  der  hier  mit 
den  künstlerischen  Werten  von  Architektur,  Plastik  und  Malerei  gewirtschaftet  wird,  auf 
jene  uns  heute  leider  nur  als  Ideal  vorschwebende  Stellung  des  Künstlers  im  bürger- 
lichen Leben  und  Treiben  zurückzuführen  ist,  die  kürzlich  von  Warburg  so  treffend 
geschildert  wurde.  «Man  ging  nicht  zum  abstrakten  Künstler  ins  Atelier,  um  unter 
einfallendem  Nordlicht  die  Dissonanzgefühle  des  ermüdeten  Kulturmenschen  in  ver- 
ständnisinniger ästhetischer  Pose  mitzuempfinden,  sondern  holte  sich  einen  Gold- 
schmiedmaler auch  überall  aus  der  Werkstatt  heraus  in  die  Wirklichkeit  des 
Tages  hinein,  wo  es  galt,  das  Leben  selbst  an  irgend  einer  Stelle  seines 
Kreislaufes  umzugestalten,  zum  Bau,  zum  Schmuck,  Gerät  oder  festlich  ge- 
gliederten Aufzug.»'  — 

Dies  Leben  ergoss  hier  sein  sprudelndes  Temperament  auch  über  das  Grab- 
mal. In  dieser  Gestalt  tritt  es  seinen  Siegeszug  durch  ganz  Italien  an.  Die  Monumental- 
baukunst folgt  ihm  erst  nach  geraumer  Zeit.  Ein  fröhlicher,  aus  lebendigem  Quell 
schöpfender,  individueller  Schaffensgeist  zeichnet  sich  hier  zugleich  durch  eine  er- 
staunliche Gehaltenheit  und  feinstes  Taktgefühl  für  das  Wesen  der  einzelnen 
Künste  aus.  Wenn  je  das  Wort  «versteinerte  Musik»  bei  einem  architektonischen 
Werke  seine  Gültigkeit  gehabt  hat,  hier  ist  es  zweifellos  am  richtigsten  angewandt. 
Denn  diese  Schöpfung  gleicht  einem  Liede,  das  sich  des  Marmors  als  Sprach- 
mittel für  seinen  rhythmischen  Worterguss  bedient  und,  an  der  Stätte  des  Todes 
gesungen,  von  der  wonnigen  Lust  und  Freude  am  Leben  erzählt. 


Abb.  79.  Fragment  eines  römischen  Kandehibcrs  der  Kaiserzeit 
mit  dem  Sockelmotiv    des  Marzuppinigrabmals.  Paris,  Louvre. 


C.  Die  von  dem  Marzuppinigrabmai  abhängigen  Grabmonumente. 

Die  Schönheit  des  Originals  kommt  oft  durch  die  Kopie  dem  vergleichenden 
Beschauer  nur  um  so  mehr  zum  Bewusstsein.  Auch  am  Marzuppinigrabmai  lernt 
man  durch  die  verschiedenartigen  Nachahmungen  und  Modifikationen,  die  diese 
Komposition  erfahren  hat,  Desiderios  Meisterhand  erst  recht  bewundern.  Aber  neben 


Warburg,  op.  cit.,  S.  23. 
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dem  mittelbaren,  beaiispruclien  freilich  diese  Monumente  auch  ein  unmittelbares  In- 
teresse. Sie  zeigen,  wie  das  Gefühl  für  die  Schönheit  der  Architektur  und  ihre  Gesetze 
selbst  bei  nicht  unbedeutenden  Meistern  nur  langsam  zu  reifen  vermochte.  In  den  Be- 
mühuni,'en,  das  Vorbild  zu  variieren,  macht  sicii  nur  ein  unsicheres  Schwanken  in  Formen 
und  Ausdruck  fühlbar.  Dabei  verschwiiulet  in  all  den  mehr  oder  minder  glücklichen 
Lösungen  ein  und  desselben  Kompositionsgedankens  die  Plastik  mit  einer  einzigen  Aus- 
nahme gcänzlich.  Auch  die  Ornamentik  tritt  nur 
spärlich  auf  und  ihre  Formen  werden  unschein- 
bar und  kraftlos.  Den  ihr  von  Donatello  und 
Desiderio  verliehenen  Funktionsausdruck  gibt 
sie  hier  auf  und  begnügt  sich  mit  einer  rein  de- 
korativen Bedeutung.  Die  Erzielung  einer  künst- 
lerischen Wirkung  wird  fast  ausschliesslich 
Sache  der  Architektur,  die  die  zierlichen  For- 
men des  Vori)ildesan  keinem  der  Werke  auch 
nur  annähernd  erreicht.  Die  quattrocentistischc 
Lebensfreude  verliert  sich  allmählich  und  an 
ihre  Stelle  tritt  ein  grösserer  Ernst  und  Ruhe 
des  Gesamtausdruckes.  — 

Der  weitaus  bedeutendste  Epigone  des 
Marzuppinimonumentes  ist  das  Grabmal 
desPietrodaNoceto'  (1472)  in  derKathe- 
drale  zu  Lucca  vonMatteo  Civitali  (Abb. 
80).  Matteo  zeigt  sich  in  diesem  Monumente 
als  ein  nicht  uninteressanter  Eklektiker,  der  den 
Werken  der  bedeutendsten  Meistern  auf  deko- 
rativem Gebiete,  Bernardo  wie  Antonio  Rossel- 
lino  und  vor  allem  Desiderio  seine  Motive  ent- 
lehnt. Er  sieht  mit  feinem  Auge  die  Schwächen 
in  den  Kompositionen  der  einzelnen  Meister; 
aber  zu  diesem  kritischen  Auge  gesellt  sich 
kein  persönliches  Empfinden  und  keine  frische 
Schaffenskraft,  die  es  ihm  ermöglicht  hätte, 
das  an  seinen  Vorbildern  Geschaute  selb- 
ständig zu  verwerten. 

Matteo  erkennt  ganz  richtig  das  Un- 
schöne der  Verhältnisse  von  Architrav,  Fries  und  Kranzgesims  am  Brunigrabmal.  Indem 
er  das  Gebälk  in  den  Details  übernimmt,  verbessert  er  doch  zugleich  die  Verhältnisse: 
er  gibt  dem  Fries  eine  stärkere  Höhenausdehnung,  der  Deckplatte  ein  feineres  Profil 
und  eine  grössere  Ausladung,  die  Fascien  des  Architraves  macht  er  annähernd  gleich 
gross.  In  der  Ornamentik  des  Frieses  bringt  er  grössere  Klarheit  und  betont  die 
Vertikale  stärker.    Die  Einteilung  der  Rückwand  übernimmt  er  vom  Brunigrabmal.  Die 


Abb.  >Mj.  Grabm.il  des  Hielro  da  -Noccto 
in  Lucca,  Kaihcdr.ile. 


■  Xoceto  war  Sekretär  Nikolaus'  V.  Vasari  schreibt  Bd.  II,  S.  447  das  Grabmal  dem  Paeno  zu     über  die  ^e 
sicherte  Zuschreibunr  an  Matteo  siehe  ebendort  .^nmerk.  6;  hier  ist  auch  die  altere  Literatur^xerzei^hnet  ^ 
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dreifache  Feldergliederung  geht  besser  mit  den  einfachen,  etwas  steifen  Linien 
des  Sari<ophages  zusammen,  dessen  Form  er  dem  Grabmai  des  Jacopo  von 
Portugal  entlehnt.  In  der  Komposition  des  Kapitals  dagegen  ahmt  er  Desiderio 
nach,  während  er  die  Kannelierung  der  Pilaster  ebenso   wie  die  Basen  dem  Bruni- 


Abb.  81.  Grabmal  des  Tart.-i^ni  \  on  Francesco  Simone  in  .s.u.  J '...,,._, ,,v ..,   i; ^n.i 

grabmal  entnimmt.  In  der  Bildung  des  Sockels  lehnt  er  sich  an  den  des  Mar- 
zuppinigrabmals  an,  die  ornamentalen  Motive  entnimmt  er  jedoch  dem  Grabmal  des 
Jacopo  von  Portugal.  Die  das  Grab  bewachenden  Putti  sind  hinauf  auf  die  Gesims- 
platte  gewandert,  wo  sie  die  Archivolte  flankieren,  die  Matteo,  um  den  Fehler  des 
Brunigrabmals  zu  vermeiden,  möglichst  leicht  zu  gestalten   versuchte,    wobei    sie  im 
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Verhältnis  zu  der  Breite  der  F^ilaster  fast  zu  zierlich  ausfällt.  An  Stelle  der  Engels- 
gestalten in  den  Zwickeln  der  Lunette  ist  das  Profilbrusthild  des  Verstorbenen 
und  das  seiner  Gattin  getreten.  Die  von  diesen  flankierte  Madonna  auf  Sternen- 
grund ist  von  einem  Pruclitkranz  umgeben  und  lehnt  sich  sehr  stark  an  Antonios  Kom- 
positionen am  Grabmal  des  Jacopo  an. 

Ganz  im  Gegensatz  zum  Regulusaltar  ist  hier  das  Verhältnis  der  ['lastik  zur 
Architektur  nichts  weniger  als  befriedigend.  Die  Madonna  in  der  Lunette  ist  zu  klein 
geraten,  die  Putti  an  der  Archivolte  blieben  besser  ganz  weg,  da  ihnen  jede  ästhetische 
und  sinnliche  Motivierung  fehlt  und  die  Grabfigur  kommt  durch  die  glatte  Gewand- 
behandlung und  den  Mangel  jeder  plastischen  Modellierung  innerhalb  des  Ganzen  nicht 
zur  Geltung.  Doch  verdienen  die  architektonischen  Verhältnisse  in  Matteos  Monu- 
ment alle  Aneikennung:  scharf  gezogene  Gesimse,  klare  Gliederung  der  Komposition. 
Freilich  geht  über  das  Ganze  in  seinem  nüchternen  Ernst  bereits  der  kühlere  Odem 
der  Hochrenaissance.  Besonders  die  Ornamentik  lässt  jenes  sprudelnde  Leben  der 
Frührenaissance  am  empfindlichsten  vermissen. 

hl  dem  Detail  schliesst  sich  das  Grabmal  des  Tartagni  von  Francesco 
Simone  in  San  Domenico  zu  Bologna'  (Abb.  81)  seinem  Vorbilde  weit  mehr  an,  als 
das  des  Noceto,  indem  es  namentlich  Form  und  Schmuck  des  Sarkophages,  des  Sockels, 
sowie  der  Basen  und  Kapitale  des  Marzuppinigrabmals  imitiert.  Der  Reichtum  der 
Ornamentik  sucht  hier  den  Mangel  an  Feinheit  der  Details  zu  verbergen,  die  wie 
ein  prunkendes  Gewand  die  Architektur  überziehen.  Die  Einwirkung  norditalienischen, 
vor  allem  paduanischen  Geschmackes  macht  sich  hier  geltend:  die  Ornamentik 
wird  schwulstig,  plump  und  nimmt  nicht  selten  phantastische  Formen  an.  In  ihr 
Ornamentik  sind  neben  den  Einflüssen  Desiderios  auch  die  Verrocchios  be- 
merkbar, die  sich  besonders  deutlich  in  den  Blättern  der  Eckpalmetten  des  Sarko- 
phages verraten.  Auch  die  allegorischen  Figuren,  die  hier  die  Rückwand  zum 
erstenmal  gliedern,  gehen  auf  die  ähnlichen  Gestalten  des  untergegangenen,  von  Ver- 
rocchio  gemeisselten  Grabmals  der  Francesca  Tornabuoni-  (f  1477)  zurück,  das 
im  gleichen  Jahre  gearbeitet  worden  ist.'  In  der  Pilasterornamentik  dagegen  lehnt 
sich  Simone  an  Mino  da  Fiesole,  bezw.  an  dessen  1464  entstandenes  Salutati- 
monument an. 

Das  Grabmal  steht  jedenfalls  im  Detail  wie  in  der  Gesamterscheinung  sowohl 
hinter  Desiderios  wie  Verrocchios  Schöpfungen  weit  zurück:  den  Architekturen  wie 
der  Ornamentik  fehlt  eine  schärfere  Differenzierung  in  Form  wie  Ausdruck.  Der 
ornamentale  Reichtum    hat  hier  in   seiner   Wirkung    etwas   ermüdendes.   Vergeblich 

'  Das  Grabmal  ist  signiert:  Opera  Francis  Simonis  florent.,  somit  als  Werk  Simone  Francesco  da  Fiesoles 
des  «Bruders  Donatcllos>  beglaubigt. 

Die  Inschrift  am  Sarkophag  lautet:  .\LEX.-\NDR0  TARTAGNO  IMOLEN.  /  LEGUM  VERRIS  \C  FIDISS 
INTER  /  PR.  Q.  V.  A^f.  LH  FILII  PIEXTISS.  P.  /  DP.  B.  M.  POS.  OBIIT.  AN,  .MCCCCLX.WH. 

Ueber  Francesco  Simone,  siehe  vor  allem  die  .A.rbeit  Venturis  im  .Archivio  storico  deir  arte  5'1892,  S  371  (f.- 
über  das  Grabmal  ferner  Vasari-Milanesi  III,  S.  371.  Anmerk.  2.  Burckhardt  Cicerone  II,  1.  ;>  S.  lt<i  m  4ö7  n. 

s  Drei  der  vier  dort  ehemals  angebrachten  Tugenden  sind  heute  im  Besitz  der  Madame  AndrSe  in  Paris 
und  stellen  Glaube,  Liebe,  Hoffnung  dar.  Doch  sind  diese  keinesfalls  von  Verrocchio  selbst  gefertigt,  vielmehr  von 
emer  Schulerhand,  die  dem  Simone  sogar  in  manchem  überlegen  ist,  siehe  Müntz,  Gazette  des  beaux  Ans  1891 
pag.  277  ff. 

3  Dem  Tartagnigrabmal  verwandt  bezeichnet  der  Cicerone  III,  1.  2.  S.  445  das  Grabmal  des  Gian.  Franc 
Ohva  und  der  Marsibilia  Trinei  im  früheren  Konvent  Monte  Fiorentino  Provinz  Pesaro.  Venturi,  op  cit  S  374  noch 
das  Grabmal  des  Mincrbetti  ehemals  in  San  Pancrazio  und  das  des  Lemmo  Balducci  in  S.  Matteo  in  Florenz 
siehe  auch  Vasari-Milanesi  II,  57  Anmerk.  1.  ' 
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sucht  das  Auge  des  Beschauers  nach  einem  Ruhepunkt.  Auch  die  Statue  des 
Toten  hebt  sich  nicht  von  der  Umgebung  ab,  da  die  Gewandung  statt  durch  Ruhe 
aufzufallen,  in  manierierter  Weise  Verrocchios  reichbewegte  Gewandfaltung  nachahmt. 
Simone  ist  keine  feingestimmte  Kiuistlernatur.  Es  fehlt  ihm  eine  tiefere  Empfindung, 
ein    Mangel,    der   sich    in    einem    rein    äusserlichen,    schematischen    Erfassen   seines 

Vorbildes   hier   besonders   deutlich     fühlbar 
macht.  — 

Wahrscheinlich  ist  auch  aniässlich  Si- 
mones Aufenthalt  in  diesen  Gegenden  das 
Grabmal  des  Sigismoildo  Malatesta 
1463  in  San  Francesco  zu  Rimini  ent- 
standen' (Abb.  82),  wohl  eines  der  frühesten 
Nischengrabdenkmäler,  das  von  der  Dar- 
stellung der  liegenden  Gestalt  des  Toten  ab- 
sieht. Nach  antiker  Weise  scheinen  zwei  Sar- 
kophage übereinander  gereiht.  Der  untere  ist 
mit  zwei  durch  einen  Früchtekranz  verbun- 
denen Wappen,  der  obere  durch  die  In- 
schrift geschmückt.-  In  dem  Gebälk  wird 
das  des  Marzuppinigrabmals  kopiert,  nur 
ist  alles  ins  Plumpe  und  Derbe  über- 
setzt. Die  Formen  der  Ornamentik  sind 
schmächtig  und  nüchtern,  ebenso  der 
Fruchtkranz  der  Archivolte,  in  der  gleich- 
falls Desiderio  kopiert  wird.  Auch  die 
etwas  schwerfälligen  Kapitale,  wie  die  De- 
koration der  Pilaster  zeigen  den  Einfluss 
Desiderios.'  In  künstlerischer  Hinsicht  ist 
das  Grabmal  der  Antipode  des  Tartagnimonuments  :  Die  nüchterne  Ruhe  und 
die  Starrheit  der  Linien  —  man  beobachte  die  scharf  ausgeprägten    Horizontalen  — 


Abb.  S2    Giabmal  des  Sigismondo  Malatesta 
in  San  Francesco  z»  Rimini. 


•  Siehe  Burckhardt  Cicerone  II,  1.  2.  S.  445  h.  und  den  schon  zitierten  Aufsatz  Venturis  Archivio  storica  dell' 
arte  S.  M).  Venturi  geht  in  seinen  Zuschreibungen  auch  etwas  zu  weit,  wovon  bei  dem  Grabmal  des  Gianozzo 
PandoWini  zu  sprechen  sein  wird.  Dokumente  die  seine  Zuschreibung  rechtfertigen  konnten,  führt  Venturi  nicht 
an.  Das  Grabmal  wurde  ebenso  wie  das  noch  im  folgenden  zu  behandelnde  Monument  früher  von  Bode.  siehe 
Repert.  f.  Kunstwiss.  7  S.  155  und  löü.  dem  Benedetto  da  Majano  zugeschrieben,  eine  Hypothese,  die  jedoch  keiner 
Wiederlegung  mehr  bedarf,  da  sich  Bode  selbst  im  Cicerone  korrigiert  hat.  Es  hat  früher  an  einem  anderen 
Platz  gestanden  und  ist  teilweise  zerstört;  so  fehlen  die  ehemals  das  Monument  anscheinend  nach  Art  des 
Marzuppinigrabmals  schmückenden  Fruchtkränze,  von  denen  man  links,  in  die  Wand  eingemauert,  noch  einen 
Teil  sehen  kann,  auch  der  Lunettenschmuek  fehlt;  Yriarte,  «Rimini,  Etudes  sur  les  lettres  et  les  arts  ä  la  cour  des 
Malatesta'  meint  S.  liO",  dass  die  Lunette  zwei  Reliefs,  die  damals  über  dem  Grabmal  eingemauert  waren,  darstellend 
.Alberti  und  Sigismondo.  geschmückt  hätten  und  schliesst  daraus,  dass  das  Grabmal  zu  Lebzeiten  des  Sigismondo 
errichtet  worden  sei.  Leider  war  es  mir  nicht  möglich,  die  Reliefs  selbst  zu  besehen;  zu  Zeiten,  da  Bode  seinen 
Aufsatz  schrieb,  waren  diese  jedenfalls  nur  teilweise  sichtbar  und  Bode  weist  S.  1,56  Anmerk.  1  nach,  dass  Vriartes 
.Annahme  jeder  Begründung  entbehrt.  Doch  kann  nicht  abgeleugnet  werden,  dass  die  Komposition  des  Kapitals  mit 
der  der  Kapitale  des  hl.  Grabes  auch  im  Detail  verwandt  ist,  was  freilich  eine  solche  Zuschreibung  nicht  gleich 
rechtfertigt.    .Auffallend  sind  die  medaillonartigen  Einsätze,  die  gleichfalls  an  Albertis  -Art  gemahnen. 

2  SVM  .  SIGISMVNDVS  .  MALATESTE  .  E  SAN-GVINE  .  GENTIS  /  PANDVLFVS  .  GENITOR  .  PA- 
TRIA .  FLA.MINIA  .  EST  ,  VITAM  OIJIIT  VII.  ID.  OCTOB.  ETATIS  .  SVE  ANN.  I.  ETL  .  MENS  .  III  . 
D  .  XX  .  ET  .  MCCCCLWm.  Die  letzte  Zeile  ist  halb  so  gross  als  die  beiden  obern,  in  schönen,  grossen  Lettern 
geschriebenen  Zeilen.    Die  Inschrift  ist  schon  von  Bode,  op.  cit.,  S.  157  veröffentlicht. 

3  Nach  dieser  und  der  Friesornamcniik  zu  schliessen,  ist  vielleicht  dem  Meister  auch  die  Dekoration  der 
Fcnsterlaibungcn  in  der  Badia  von  Fiesole  zuzuschreiben. 
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erinnert  sclion  an  die  späteren  Schiipfungen  Mino  da    l'iesoies.    Immerhin  j,'eliört   das 
Monument  durch  die  Einfachheit  der  Komposition    und    die    strenge    Geschlossenheit 
der  Linien  /um  Besten,  was    Francesco  Simone    auf  diesem    Gebiete  geschaffen  hat. 
Dass  ehemals  das  Portr<ät  des  Verstorbenen  in  der  Lunette  angebracht  gewesen  sei, 
scheint  mit  Riici<sicht  auf  das  Fehlen  der  üblichen  liegenden  Gestalt  wahrscheinlich. 
Die  Zuschreibung  des  1466  errichteten  Grabmals  der  Barbara  Manfred!  '  in 
S.  Biagio  zu  Forli  (Abb.83)  an  Simone  liesse 
sich  mit  Rücksicht  auf  die  schwachen  sti- 
listischen Verwandtschaften  mit  dem  Tar- 
tagninK)nument  nur    durch  den    Umstand 
rechtfertigen,  dass  es  sich  hierbei  um  ein 
frühes  Werk  des  Künstlers  handelt.     Für 
die   Ornamentik   charaktei  istisch    ist    hier 
der  überwiegende  Einfluss  Desiderios.  Die 
Architektur  zeigt  hinsichtlich  ihrer  Propor- 
tionen Verwandtschaften  mitdemTartagni- 
grabmal;  wie  dort,  so  fallen  auch  hier  die 
im  Verhältnis  zum   Fries  etwas  zu  breiten 
Pilaster  auf.    Die  Dekoration  des  Kranz- 
gesimses ist  nahezu  dieselbe  wie  in  dem 
genannten  Grabmal  Verrocchios.  Die  ma- 
nierierte    und    eintönige     Formensprache 
macht  beide  Monumente  wesensverwandt. 
Manches  hat  der  Meister  auch  dem  Bruni- 
grabmal  entlehnt:  so  den  Sarkophag,  dem 
er  eine  dem  dortigen  ähnliche  Form  gegeben 
hat;  auch  einige  Motive  des  Gebälks,  wie 
die  Schüchternheit  der  Gesimsbildung  ge- 
mahnen deutlich  an  Bernardo  Rossellinos 
Schöpfung.     Die    stark    gedrückte    Form 
des  Grabmals  hat  den  Meister  zu   einer 
nicht    ungeschickten    Verwendung    eines 
marmornen   Vorhanges  an   der  Rückwand  veranlasst.   In   dem  Abschluss  durch  eine 
Attika  mit  den  Wappen    in   den    Zwickeln    lehnt   sich   Simone   an  spezifisch  vene- 
tianische    Vorbilder   an.     Wie  es  am  Tartagnigrabmal  das  Wesen,   so  ist  es  hier 
nur  die   Form,    die    er    vom  Norden    übernommen   hat.     Meister  Francesco  scheint 
sich    rückhaltlos    jeweils    der    Art    seiner    Vorbilder    hingegeben    zu    haben,    denn 
von  einer  eigenen  «Entwicklung»  kann  man    bei    ihm   nicht  sprechen.     Er  ist  immer 
derselbe  tüchtige,    aber  etwas    phlegmatische    Steinmetzmeister  geblieben.    Auch  an 
dem  Manfredimonument   fehlt    der    Architektur    wie    der    Plastik   jede    Spur    eines 
frischen    Lebens.      Es    überwiegt    noch    ähnlich    wie    am    Grabmal    des    Malatestä 
der  Einfluss  Desiderios,  der  in  der    charakteristischen   Steifheit   und   dem    leblosen 
Ernst  der  Formen  zum  Ausdruck  gelangt.     In   dieser  Gesammterscheinung  tritt  das 


-Abb.  b3.  Grabin.U  Jcr  B.Tibaia  MiUilVedi  in  S.  Biagio 
zu  Forli. 


'  Siehe  .^rchivio  storico  dell'  arte  .i.  1S92  S.  376.    Barb.-ira  war  die  Gattin  Pino  U.  OrdcIalTs  von  Forli. 


Grabmal  in  einen  ausgesprochenen  Gegensatz  zum  Tartagnimonument,  in  dem  sich 
der  zersetzende  Einfiuss  Verroccliios  deutlich  bemerkbar  macht.  Verrocchio  war  in 
dieser  Hinsicht  für  das  Quattrocento  dasselbe,  was  Michelangelo  und  Sansovino  für 
die  Hochrenaissance  bedeuteten.  Am  Manfredimonument  zeigen  nur  die  nach  Art 
Donatellos  die  Inschrift  haltenden  Putti  den  Einfiuss  des  Verrocchio,  während  die 
übrige  Plastik  von  diesem  noch  frei  und  im  allgemeinen  noch  schwächlicher  wie  die 
Architektur  ist.  Die  Grabfigur  ist  so  steif  und  hölzern  wie  möglich,  die  Gewandfaltung 

nur  schüchtern  angedeutet,  ganz  im  Gegen- 
satz zu  dem  manierierten  Faltenwust  am 
Tartagnimonument.  Auch  die  schwäch- 
lichen ornamentalen  Formen  sind  steif  und 
leblos.  Sie  tragen  genau  denselben  Cha- 
rakter wie  die  Architektur  zur  Schau.  Darin 
beruht  vielleicht  der  einzige  künstlerische 
Reiz  solcher  an  sich  nicht  eben  bedeutender 
Monumente,  dass  Architektur,  Plastik  und 
Ornamentik  gleichmässig  das  individuelle 
Wesen  des  Schaffenden  selbst  da,  wo  frem- 
des übernommen  ist,  in  einer  einheitlichen 
Form  zum  Ausdruck  bringen.  Freilich  nicht 
jeder  Meister  zweiten  Grades  besass  diesen 
Vorzug  wie  Simone.  An  solchen  war  nur 
Toskana  besonders  reich.  Im  Norden  war 
man  in  dieser  Hinsicht  weniger  glücklich, 
wie  dies  das  wohl  von  Bellano  errichtete 
Grabmai  des  Antonio  Roycelli  (f  1456)' 
in  der  Basilika  von  S.  Antonio  zu 
Padua  (Abb.  84)  zeigt,  in  dem  die  floren- 
tinische  Form  von  einem  nordischen  Cha- 
rakter verwandt  ist. 

Eine  freie  Kopie  des  Marzuppinigrab- 
mals  sollte  es  durch  einen  mächtigen  Archi- 
tekturrahmen eine  monumentale  Gestalt 
erhalten:  ein  riesiges  Gebälk  wird  von  mächtigen  Pilastern  getragen,  die  das  eigent- 
liche Grabmal  einschliessen.  Gegenüber  diesem  Rahmen  erscheinen  die  an  sich  fast 
plumpen  Formen  des  inneren  florentischen  Teiles  zierlich  und  elegant,  ein  Eindruck, 
der  durch  die  schwerfälligen  Fruchtkränze  noch  gesteigert  wird.  Die  Gegensätze  von 
toskanischem  und  nordischem  Formenempfinden  könnten  nicht  klarer  zum  Ausdruck 
kommen  als  an  diesem  Monument. 

In  naiver  Weise  wird  das  gleichsam  mit  Gewalt  zu  erreiclien  versucht,  was  sich 
erst  ganz  allmählich  im  Laufe  der  Entwicklung  herausbilden  sollte:  eine  monu- 
mentale Ausgestaltung  des  florentinischen  Nischengrabmals.  Der  zu   seiner  Zeit  arg 


Abb.   84.  Grabmal    des  Rovcclli 
in  S.in  Amonio  zu  l'aJu;i. 


'  Den  Ubripen  Monumenten  Bcllanos  nach  zu  schiicsscn.ist  dasGrabmal  nichl  vor  den  TOer  Jahren  enlstandcn. 
Siehe  auch  Burckhardt,  Cicerone  II,  1.  2  S   4Tb  f. 
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überschätzte  Schüler  Doiiatcllos,  dessen  Ruhm  ja  selbst  bis  zu  den  Stufen  des  tür- 
kischen Thrones  drang,  leidet  hier  an  ürössenwahn.  Er  sucht  seinen  Mitschüler 
Desiderio  zu  übertreffen,  aber  der  plumpe  Prunk  will  nicht  mit  der  aristokratischen 
Form  des  florentinischen  Meisters  zusammeni,a'hen.  Auffallend  ist  die  Francesco 
Simones  Manfrediy;rabmal  ii^aiu  verwandte  Auffassung  der  florentinischen  Architektur- 
formen. Die  breite  Deckplatte  des  Gebälkes,  die  schmale  Archivolte,  der  zu  hohe 
Fries,  die  breiten,  plumpen  Kapitale  begegnen  uns  noch  hier.  Diese  nordischen 
Meister,  auch  Mantegna  und  andere  Maler,  kiinnen  das  ihnen  eigentümliche,  allen 
gemeinsame  Formenempfinden  in  der  Architektur  auch  daim  nicht  verleugnen,  wenn 
sie  fremde  oder  antike  Vorbilder  kopieren.  —  Neben  den  Motiven  des  Marzuppini- 
monuments  hat  Bellano  auch  solche  vom  Brunigrabmal  entlehnt.  Freilich  aus  den 
Adlern  des  Zeus  vom  Brunigrabmal  sind  zwei  junge,  unbefiederte  V()gel  geworden, 
die  anscheinend  soeben  dem  Ei  entschlüpft  sind  und  den  ersten  Flügelschlag  ver- 
suchen. Ihr  Aeusseres  passt  recht  schlecht  für  ihre  ideale  Aufgabe.  Man  fürchtet 
fast,  sie  könnten  von  der  Gestalt  des  Toten  zusammengedrückt  werden.  Auch 
die  ganze  Gelehrsamkeit,  von  der  die  marmornen  Bücher  unter  dem  formlosen 
Sarkophag  erzählen,  scheint  in  diesem  geistlosen  Prunk  nicht  recht  glaubhaft. 
Für  die  beiden  kleinen  Grabwächter  neben  den  Pilastern,  hegt  man,  wenn  man  sie 
erst  gewahrt  hat,  wegen  der  mächtigen,  darüberhängenden  Fruchtkränze  einige  Be- 
sorgnis. Dem  eigentlichen  Grabmal  und  seinem  monumentalen  Rahmen  fehlt  jede 
innere  Verbindung.  Hart,  ohne  Uebergang  sind  die  konträren  Elemente  nebenein- 
ander gesetzt  worden.  Die  Naivität,  mit  der  der  «Meister»  diese  Differenzen  an- 
scheinend als  etwas  Originelles  sucht,  ist  echt  quattrocentistisch  und  das  einzige  An- 
ziehende des  Monumentes.  Bellano  kennt  keinen  Unterschied  zwischen  florentinischer 
Marmor-  und  heimischer  Ton-  und  Sandsteintechnik,  «die  ungeschickte  Häufung  der 
Motive  hebt  ihre  Wirkung  auf,  statt  sie  zu  verstärken»  (Burckhardt).  — 

Noch  manche  Grabmonumente  müssten  hier  genannt  werden,  wollte  man  die  Wirk- 
ung, die  das  Marzuppinigrabmal  in  ganz  Italien  ausgeübt  hat,  bis  ins  kleinste  verfolgen. 
Auch  viele  andere  Produkte  der  dekorativen  Architektur,  wie  insbesondere  die  mannig- 
fachen Formen  der  Brunnen  und  Tabernakel,  die  im  einzelnen  oder  ganzen  auf  dies 
Monument  zurückgehen,  wie  beispielsweise  das  reizvolle  Sakramentstabernakel  in  SS. 
Apostoli  in  Florenz  von  Giovanni  della  Robbia,  eines  der  schönsten  seiner  Art,  wären 
hier  anzuführen.  Doch  muss  ich  mich  hier  mit  dem  Hinweis  auf  das  Wichtigste  begnügen. 
Das  Grabmal  des  Marzuppini  hat  eine  ähnliche  Wirkung  wie  die  berühmten  Werke 
Donatellos  gehabt.  Es  war  der  bedeutendste  Markstein  in  der  Entwicklung  der  dekora- 
tiven Architektur:  ja,  in  dieser  Hinsicht  eine  der  bedeutendsten  Leistungen  aller  Zeiten. 


D.  Das  Grabmal   des  Jacopo  von  Portugal   von   Rossellino.'  (Abb.  Taf.  VI.) 

Ein  Weitergehen  auf  dem  von  Desiderio  im  Marzuppinigrabmal  eingeschlagenen 

Pfade  hätte  zu  einem  vorzeitigen  Verfall  des  dekorativen  Stiles  auf  dem  Gebiete  des 

Grabmals  führen  müssen.  Jede  Vermehrung  des  dekorativen  Beiwerkes  wäre  bereits  auf 


'  Siehe  Vasari-Milanesi  III,  94,  Gionelli,  Monum.  Sep.  della  Toscana  Jahr.  XXIII.  Gozzini,  op.  cit.,  33,  Rcymond, 
op.  cit.,  See.  m.  d.  XV.  S.,  pag.  7.s  fT.  und  GeymUller  in  der  «Archilel<tur  Tosl(anas»,  «Antonio  Rossellino». 


Kosten  der  Gesamtwirkung  gegangen.  Es  ist  das  Verdienst  der  Jüngern  Generation, 
das  am  Marzuppinimonumente  Geschaffene  in  selbständigster  Weise  verwertet  und 
erkannt  zu  haben,  dass  eine  Steigerung  der  künstlerischen  Wirkung  nur  durch  die 
Steigerung  der  Ausdrucksmittel  nach  einer  bestimmten  Seite  hin  möglich  sei. 
Man  gab  also  in  der  Folgezeit  das  harmonische  Gleichmass  von  Architektur,  Plastik 
und  Ornamentik  auf  und  suchte  in  der  stärkern  Betonung  des  einen  oder  anderen 
dieser  drei  Elemente  Neues  zu  schaffen.  So  strebt  Rossellino  in  dem  Grabmal, 
das  er  für  einen  Verwandten  des  Papstes  Pius  II.,  den  jugendlichen  Kardinal 
Jacopo  von  Portugal,  zu  errichten  hatte,  seine  künstlerischen  Ideen  vor  allem  durch 
die  Plastik  zu  verwirklichen.  Auch  Verrocchio  verzichtet  in  seinem  Forteguerra- 
grabmal  fast  völlig  auf  die  Mitwirkung  der  Architektur,  während  er  in  seinem  Medici- 
monument  von  San  Lorenzo  eine  originale  Wirkung  allein  durch  ein  wundervolles 
Spiel  der  Ornamentik  zu  erreichen  verstand.    Mino  da  Fiesole  wiederum  verzichtete 


.A.bb.  So.  Römischer  Sarkupluig  im  Palazzo  Torlonia  in  Rom  (nach  Robert). 

in  seinen  florentinischen  Grabdenkmälern  auf  beides,  indem  er  der  Architektur 
die  Vorherrschaft  in  seinen  Werken  einräumt  und  in  dieser  Hinsicht  sogar  ins 
Extrem  gerät. 

Sind  diese  letzten  künstlerischen  Leistungen  des  Quattrocento  auf  dem  Ge- 
biete des  Grabmals  die  weffiger  erfreulichen,  deshalb  aber  durchaus  nicht  minder 
wichtigen  und  interessanten  Erscheinungen  des  Uebergangs  zum  Cinquecento, 
so  gehört  das  Grabmal  des  Jacopo  von  Portugal  dagegen  in  Wesen  und 
Form  noch  ganz  der  ersten  Epoche  des  Quattrocento  an.  Es  ist  das  einzige 
Grabmal,  das  den  Gedanken  des  Marzuppinigrabmals  weiterbildet  und  die  diesem 
zugrunde  liegende  Idee  in  neuer  und  gesteigerter  Weise  zum  Ausdruck  bringt. 

Die  älteren  Denkmäler  des  Trecento,  wie  auch  die  bisher  betrachteten  des 
Quattrocento,  hatten  sich  begnügt,  durch  die  einfache  Darstellung  der  Gottheit,  die 
zu  dem  Verstorbenen  in  eine  mehr  oder  minder  innige  formale  oder  geistige  Be- 
ziehung getreten  war,  auf  das  Jenseits  hinzudeuten.  Schon  das  Bruni-  und  vor  allem 
das  Marzuppinigrabmal  ging  über  diese  naive,  rein  sinnliche  Darstellung  des  Jenseits 
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Taf.   VI, 


Nach  «Denkmäler  der  Renaissanceskulptur  in  Toskana». 


ANTONIO  ROSSELLINO 
GRABMAL  DES  KARDINALS  JACOPO  VON  PORTUGAL 
FLORENZ.  SAN  MINIATO. 
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hinaus,  lii  IctztciLMU  wird  zum  cistciiiiial  der  Blici<  des  Beschauers  vuin  Uiabnial 
selbst  hinweg  nach  oben  gelenkt,  wodurch  das  Missverhältnis  zwischen  diesem 
und  der  erdrückenden  Weiträumigkeit  seiner  UmgebiuiL;  nur  um  s<>  deutlicher  zutage 
tritt.  Erst  durch  die  Erbauung  eines  besonderen,  dieser  Idee  dienstbaren  Raumes 
war  es  möglich,  den  künstlerischen  üedanken  ganz  zu  verwirklichen.  An  sich 
ist  ja  die  Errichtung  einer  Grabkapelle  ein  auf  florentinischem  Buden  uralter 
Brauch,  den  wir  bis  in  das  13.  Jahrhundert  zurückzuverfolgen  Gelegenheit  hatten, 
und  in  dem  Kiosterhof  der  florentiner  Badia  sind  noch  heute  mehrere  dieser  auch 
aus  dem  15.  Jahrhundert  stammenden  Grabkapellen  erhalten.  Ihr  Grundriss  ist  stets 
derselbe:  ein  griechisches  Kreuz  mit  verkürzten  Querarmen  von  einer  kleinen  Kuppel 
überdeckt.  Ohne  Zweifel  ist  die  Pazzikapelle,  für  diese  Bauten  vorbildlich  ge- 
wesen. Auch  das  Grabmal  des  Jacopo  von  Portugal  ist  in  einem  im  Grundriss  dem 
obengenannten  durchaus  gleichen  Räume  aufgestellt  (Abb.  86).  Während  jedoch 
in  den  Kapellen  der  Badia  in  die  nischenartigen  Seitenwäiide  nur  ein  einfacher 
Sarkophag  gestellt  war,  ist  in  der  des  Jacopo  von  Portugal  der  Versuch  gemacht 
worden,  die  Errungenschaften  des  monumentalen  Grabmals  einer  prächtigem 
Ausgestaltung  dieses  Sarkophages  dienstbar  zu  machen  und  so  Grabmal  und 
Grabkapelle  zu  einer  Einheit  zu  verbinden,  in  der  sich  Form  und  Idee  zu  einer 
wahrhaft  orchestralen  Gesamtwirkung  vereinen.  Die  Grenze  zwischen  Grabmal  und 
Grabkapelle  ist  deshalb  von  vornherein  schwer  zu  ziehen.  Was  Michelozzo  im 
Aragazzigrabmal  darzustellen  versucht  hatte,  hat  Rossellino  mit  neuen  Mitteln  und 
unter  anderen  Bedingungen  verwirklicht.  Wie  dort  ist  auch  hier  die  Gottheit,  von  Engein 
umgeben,  zu  dem  Toten  auf  die  Erde  niedergekommen.  Aber  dieser  Vorgang  spielt 
sich  nicht  in  dem  beschränkten  Raum  einer  Nische  ab,  sondern  eine  ganze  Kapelle 
ist  von  heiligen  Gestalten  belebt,  um  dem  Toten  zu  huldigen.  In  den  Zwickeln  der 
Bögen  scheint  sich  der  Himmel  zu  öffnen  und  Engel,  von  Pollajuolos  Hand  gemalt,  auf 
Bändern  Gottes  Lob  verkündend,  fliegen  herab;  an  der  Decke  thronen  in  Medaillons 
Robbias  anmutige  Gestalten  der  Tugenden,  in  deren  Mitte,  von  Lichtstrahlen  um- 
flutet, der  heilige  Geist  in  Gestalt  einer  Taube  über  dem  Ganzen  schwebt.  An  der  dem 
Grabmal  gegenüberliegenden  Wand  ist  auf  mehreren  Stufen  ein  marmorner  Thron  er- 
richtet,' wohl  ein  symbolischer  Hinweis  auf  den  Kardinalsstuhl  des  Verblichenen,  von 
dem  aus  aber  auch  der  Besucher  dieses  einzigen,  völlig  intakt  erhaltenen  Baues  der  Früh- 
renaissance, die  schimmernden  Farben  und  den  glänzenden  Marmor,  kurz  den  ganzen 
jugendlichen  Reiz  und  die  Fülle  sinnlichen  Wohlseins  am  besten  auf  sich  wirken  lassen 
kann:  überall  Leben  und  Bewegung,  eine  erdenfreudige  Seligkeit  und  eine  naive  Ur- 
sprünglichkeit des  Wesens,  die  diesen  Raum  zum  schönsten  des  Quattrocento  machen.  — 
Der  Sarkophag  ist  nach  antikem  Vorbild  in  einem  der  verkürzten  Querarme 
der  Grabkapelle  zur  Aufstellung  gebracht.  Auch  in  der  Form  lehnt  er  sich  ganz  an 
die  Antike  an.  Er  ist  eine  ziemlich  getreue  Kopie  eines  der  berühmtesten  römischen 
Porphyrsärge-    (siehe    Abb.  87)    und   bildet    das    eigentliche    Grabmal.     Auf    seine 


'Jedenfalls  liai  einer  der    Cosmatcn-Kalhcder.  .'ihnlich   dem   Bischofsstuhl   in    San   Lorcnzo    luori    le  mura. 
hier  das  Vorbild  abgegeben. 

'  Es  ist  der  früher  in  der  Vorhalle  des  Panthepn  zu  Rom  bclindlichc  Porphv  rsarkophaff.  der  sich  heule  in 
San  Giovanni  in  Laierano  belindet  und  dort  für  das  Grabmal  Clemens  VIl.  iCorsini  t  174Ui  verwandt  wurde. 
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mit  goldenen  Schuppen  geschmücktes  Dach  ist  nach  dem  Vorbilde  des  Marzuppini- 
grabmals  eine  niedrige,  zierliche  Bahre  gestellt,  in  die  die  einfache  und  edle  Gestalt 
des  Toten  gebettet  ist.  Auch  das  Tuch  fällt,  wie  am  Monumente  Desiderios  in 
eleganten  Lagen  über  die  Bahre  herunter,  nur  dass  dessen  breite,  an  den 
Ecken  niederfallende  Zipfel  von  zwei  auf  dem  Sarkophagdache  sitzenden  Putti  ge- 
halten werden,  deren  Beinchen  gar  eifrig  bestrebt  sind,  den  Körper  in  der  unbequemen 
Lage  zu  stützen,  ein  Motiv,  das  auf  das  Vorbild  etruskischer  oder  römischer  Sarko- 
phage zurückgeht  (s.  Abb.  85).' 


Abb.  86.    Schnitt  durch  die  Grabkapelle  des  Jacopo  von  Portugal. 

Das  Ganze  ist  auf  eine  mit  farbigen  Steinmustern  ausgelegte  Platte  gestellt, 
die  auf  einem  reich  ornamentierten  Sockel  ruht.  Dieser  ist  das  reizvollste  orna- 
mentale Gebilde  am  Ganzen  und  gehört  mit  zum  besten,  was  die   Frührenaissance 


«  Der  Sarkophag  des  Palazzo  Torlonia  .Abb.  ün.  nach  Robert,  SarUophagrcliefs,  Taf.  XXXIV  Nr.  IL'O 
hat  wahrscheinlich  das  Vorbild  zu  dem  hier  neu  auftauchenden  Motiv  abgegeben.  Die  Stellung  des  linken  Putto  stimmt 
mit  dem  an  derselben  Stelle  helindlichen  am  Grabmal  des  Jacopo  Uberein,  nur  mit  dem  Unterschiede,  dass  die  Be- 
wegung im  Gegensinne  gegeben  ist  und  der  Putlo  die  Enden  des  Bahrtuches  in  den  Händen  halt,  eine  Modilikation, 
zu  der  zweifellos  der  Gehrauch,  demzufolge  die  nächsten  Verwandten  bei  Ueberlühiung  der  Leiche  die  Zipfel  des 
Bahrtuchs  zu  halten  halten,  Veranlassung  gegeben  hat.  Herr  Professor  Robert  teilte  mir  auf  meine  .Antrage  freund- 
lichst mit.  dass  Rosscllino  den  Sarkophag  sehr  wohl  gekannt  haben  kann.  Allerdings  kommen  auch  in  der  Antike, 
beispielsweise  dem  berühmten  Sarkophag  der  Helena  in  der  Sala  in  Forma  di  croce  greca  im  Vatikan,  Putti  an 
gleicher  Stelle  sitzend  und  in  ähnlicher  Bewegung  vor.  Der  Sarkophag  hat  gerade  damals  wieder  besonderes 
Interesse  gewonnen,  da  Paul  II.  ihn  Uo7  ihn  auf  der  Piazza  von  San  Marco  aufstellen  Hess. 


160 


auf  diesem  Gebiete  geschaffen  hat.  Auf  einer  ckuii<ehi  Platte  stehend,  von  kräf- 
tigem Karnies  eingefasst,  schmiici<t  der  reichste  Reliefsehnuick  seine  Stirnseite.  Die 
Mitte  desselben  bilden  zwei  affrontierte  Iiinhcirner,  die  den  erhobenen  Fuss  auf 
einen  mit  wehenden  Bändern  verzierten  Kandelaber  stellen.'  Von  der  zottigen 
Mähne  fällt  ein  kräftig  hervortretendes  Feston  herab,  über  dessen  Mitte  ein  Toten- 
kopf schwebt,  aus  dessen  Kinnbacken  Blütenstengel  hervorspriessen.  An  den 
Ecken  lagern  geflügelte  Genien  auf  einem  Löwenfell,  in  der  Hand  ein  Füllhorn 
haltend.  Diese  scheinen  Jünglingsgestalten  haben  ihr  Vorbild  in  der  unter  den 
einhersprengenden  Rossen  der  Aurora  liegenden  Tellus  gefunden,  wie  sie  auf 
den  antiken  römischen  Sarkophagen  dargestellt  wird,'  ihr  Haupt  erstaunt  der 
auf  einer  Quadriga  herniedersteigenden,  rosenfingrigen  Göttin  zuwendend,  die 
sich  dem  schlafenden  Endymion  naht  (Abb.  88).-  Das  Löwenfell,  auf  das 
Rossellino  die  beflügelten  Genien  sich  stützen  lässt,  ist  nach  den  liegenden 
Heraklesstatuen  kopiert,  die  in  derselben  Weise  auf  einem  Löwenfelle  ruhend 
auf  Sarkophagen  häufig  dargestellt  werden.  Doch  ist  das  Vorbild  ebenso  geist- 
voll wie  originell  modifiziert  und  das  Einzelne  mit  einem  dekorativen  Geschick 
gruppiert,  das  über  jedes  Lob  erhaben  ist.  Zudem  liegt  dieser  Anordnung  ein 
tieferer  Sinn  zugrunde.  Der  Reliefschmuck  bildet  gleichsam  die  Illustration  zu  der 
an  der  Stirnseite  des  Sarkophages  angebrachten  Inschrift,  die  von  dem  Ver- 
storbenen erzählt : 

Regia  stirps  Jacobus  Nomen  Lusitana  Propago 

Insignis  forma  suma  Pudicitia 

Cardineus  Titulus  morum  nitor  optima  via 

Ista  fuere  mihi  mors  iuvenem  rapuit 

Vix.  an.  XXV.  MXI.  D.  X.  obiit  an.  Salutis  MCCCCLIX. » 

Vespasiano  da  Bisticci '  der  uns  das  liebevollste  Bild  dieses  kaum  26jährig, 
1459^  verstorbenen  Kardinals  entwirft,  weiss  besonders  dessen  Keuschheit  zu 
rühmen:  die  Lilie  zur  rechten  des  Totenkopfs,  wie  auch  die  beiden  den  Frucht- 
kranz tragenden  Einhörner  bringen  diese  symbolisch  zum  Ausdruck.  Auf  Glück 
und  Ruhm,  die  damals  notwendigsten  Elemente  für  eine  Harmonie  des  Daseins, 
weisen    die    Füllhörner  haltenden    Genien  an    den    beiden  Ecken,    und    die  Palme 


'  Die  anUken  Sarkophage  sind  es  vor  allem,  deren  Formenschaiz  von  den  Meislern  der  FrUhrenaissance 
geplündert  wurde.  Man  kann  ohne  Ueberireihuns  sagen,  dass  fast  alle  Oinamenie  oder  sonstigen  plastischen 
Motive  von  den  Grabdenkmalern  der  Frührenaissance  auf  den  Schmuck  der  antiken  Sarkophage  zurückgehen. 
Dies  Motiv  ziert  besonders  häufig  römische  .Aschenurnen  und  Sleinsärge.  Von  hier  wird  es  von  den  ver- 
schiedenen Meistern  übernommen,  so  u.  a.  auch  von  .Ant.  Federighi  zur  Dekoration  seines  Frieses  an  der  CapcUa 
di  Piazza.  (1J60). 

ä  Siehe  Robert,  op.  cit.,  III,  1.  XL  lU.  \r.  142.  — 

'  Die    Inschrift    ist   in    Lapidarbuehstaben   so  geschrieben,    dass  in   der   obersten  Zeile   die   Buchstaben  am 
grössten  sind,  dann  mit  jeder  Zeile  nach  unten  zu  kleiner  werden,  so,    dass  in   der   letzten  die  Schrift   nur  halb  so 
gross  ist.  wie  die  der  ersten.   —   Die  an  der  Kapelle  befindliche  Inschrift  ist  veröll'enllicht  in  der  -Xrchitektur  Tos. 
kanas  von  Geymuller  und  Stegmann,  «.■\ntonio  Rossellino»,  S.  2. 
*  Siehe  Vespasiano,  op.  cit.,  Bd.  I.  S.  14,i. 

5  Ciaconius,  op.  cit.,  111,  p  990  gibt  das  Todesdatum  irrtümlich  1415  an;  1461  erhielt  Rossellino  425  «fiorini 
d'oro.  für  das  Grabmal:  siehe  Vasari-Milancsi  III,  S.  94,  .-Vnmerk  4  u.  S.  95  Anmerk  1  ;  Vasari  widmet  dem  Grab- 
mal eine  besonders  eingehende  und  liebevolle  Beschreibung.  .-Vuch  Albcnini.  in  seinem  Memoriale  di  moUe  statue 
(1510)  (herausgegeben  von  Jordan  im  .Anhang  zur  Ucbersetzung  von  Crowe  und  Cavalcasellas  •  Italienische  Malerei. 
Bd.  II)  S.  443  erwähnt  das  Monument  unter  mehrfachen  Superlativen  und  gibt  fUr  Malereien  wie  Plastik  die 
richtigen  Künstlernamen  an. 
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zur  Linken  des  Totenkopfes   hin.    —    Somit   ist  liier   an  Stelle  der  Allegorie   die 
Symbolik  getreten,  für  die  ja  die  Zeit  eine  besondere  Vorliebe  hatte.' 

Die  Verbindung  des  Sarkopliages  mit  der  Rückwand  stellt  ein  durch  Pilaster  und 
einem  darüberlagernden  Gebälk  gebildeter  Rahmen  lier,  der  sich  unmittelbar  an  die 
Wand  anlehnt  und  an  den  verkröpften  Ecken  des  Sarkophagsockels  aufsteht.  Das 
stark  ausladende  Gebälk  ist  nur  an  den  verkröpften  Teilen  über  den  Pilastern  reich 
mit  Ornamentik  geschmückt.  Um  die  Horizontalen  des  Sarkophags  scharf  und  deut- 
lich vom  Hintergrund  zu  sondern,  ist  der  von  dem  tabernakelartigen  Aufbau  eingefasste 
Teil  der  Rückwand  mit  vertikal  verlaufenden,  abwechselnd  hell  und  dunkel  getönten 
Feldern  geschmückt. 


Abb.  87.    Amikcr  Pofpbyrsarkoplui^,  Irului"  in  der  XuiIi.üIl  Jl^  i'.inLlnjuii  ..u  Kum. 

Eine  verkleinerte  Wiederholung  des  Rahmens  an  der  Rückwand  baut  sich  über 
diesem  auf,  ein  Motiv  zu  dem  vielleicht  jene  Gruftfassaden,  wie  wir  sie  an  der  Grab- 
gruft der  Albergotti  fanden  (s.  Abb.  25)  und  wie  sie  wohl  auch  in  Santa  Maria 
Novella  bestanden,  die  vorbildliche  Anregung  gegeben  haben.  Die  Nachahmung  eines 
Fenstergitters  in  Mosaik  erhärtet  diese  Vermutung.  Der  Meister  hat  hier  nur  aus 
der  Not  eine  Tugend  gemacht:  da  Lage  und  Grösse  des  Tondos  durch  die  ähnlich 
gestalteten  Fenster  an  den  übrigen  Seiten  bestimmt  war,  suchte  er  eben,  so  gut  es 
ging,  den  Raum  zwischen  diesem  und  der  unteren  Architektur  auszufüllen. 


'  Der  Ornamentik  an  den  Grabdcnkinälorn  lice:t  zumeist  ein  symbolischer  Sinn  zugrunde;  neben  dem  oben 
besprochenen  gehört  vor  allem  hierher  die  Muschel,  das  Zeichen  des  Piltrcrs,  die  in  sinnbildlicher  Weise  mit  Flügeln 
verbunden  ist  und  deren  Bedeutung  an  der  Slütte  des  Todes  keinen  Zweifel  tibrig  lüsst ;  hierher  gcht'iren  noch 
die  häufig  angewandten,  gekreuzten  I'Hillhörner.  Doch  ist  es  natürlich  nicht  ausgeschlossen,  dnss  die  Formen  ander- 
wUris  rein  ornamental  verwandt  wurden.  Wie  weil  man  in  der  symbolischen  Deutung  oft  rein  ornamentaler  Motive 
gegangen  ist,  wird  am  besten  dadurch  illustriert,  dass  Leo  Battista  .Mberti  in  der  geometrischen  Musterung  des 
Pa\'imenls  das  "Symbol  der  reinen  Philosophie»  erblicken  wollte. 
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Der  (ihiit,a'  Teil  der  Riickwniul  war  in  Nneliahimiiit!;  des  Marmors  rriflicli  ge- 
tont uiui  in  mannigfaltigen  Variationen  von  einem  goldigen  Meer  von  Sternen,  Blumen 
und  Blüten  übersät.  In  der  Mitte  scheint  sich  in  einem  scheinen,  kranzumwmulenen 
Medaillon  ilie  Wand  zu  (ifhien  und  umgeben  von  Seraphim,  im  Blau  des  goldgestirnten 
Himmels  wird  die  Halbfigur  einer  lieblichen  Madonna  sichtbar,  die,  das  segnende 
Kind  auf  dem  Arme,  mit  freundlichem  Lächeln  zu  dem  Toten  herabblickt.  Grosse 
Engelsgestalten  in  Relief,  mit  den  vom  Luftzug  wild  flatternden  Gewändern  tragen  in 
symmetrischer  Anordnung  den  Tondo.  Zwei  weitere  Engel  haben  sich  an  dvn  licken 
des  Gebälkes  über  den  Pilastern  auf  die  Kniee  niedergelassen,  Krone  und  Palme 
darbringend. 

Dies  alles  erhält  gegenüber  der  Kapelle  durch  den  an  der  Bogenarchivolte 
der  kassettierten  Nische  zierlich  gerafften  Vorhang  einen  gewissen  Abschluss, 
innerhalb  welchem  sich  das  eigentliche  Grabmal  entwickelt.  Es  sind  rein 
malerische  Ideen,  die  der  Komposition  dieses  Grabmals  wie  auch  dem  ganzen 
Raum  zugrunde  liegen  und  hierin  folgt  F^ossellino  ganz  den  Spuren  seiner  Vor- 
gänger. Schon  im  Brancaccigrabmal  hatte  der  malerische  Vorwurf  zu  einem  K(<n- 
flikt  zwischen  Architektur  imd  Plastik  geführt  imd  auch  dem  Arragazzigrabmal 
hat  eine  unserm  Grabmal  ganz  ähnliche  Idee  zugrunde  gelegen.  Die  Zeit  hat 
inzwischen  das  Erbe  Brunellescos  und  Donatellos  angetreten.  Im  Brunigrabmal 
hat  ersterer  über  letzteren  den  Sieg  davongetragen,  die  Architektur  hat  die  an 
sich  malerischen  Ideen  in  die  ernste  Strenge  ihrer  Formen  gezwungen.  Im  Mar- 
zuppinigrabmal  treten  sich  Architektur  und  Plastik  wieder  nach  Donatellos  Art  in 
völliger  Freiheit  gegenüber. 

Alle  diese  Monumente  aber  bildeten  eine  selbständige  Einheit  für  sich.  Rossellino 
dagegen  hatte  sich  hier  eine  neue  Aufgabe  gestellt.  Sein  Grabmal  hatte  sich 
mit  dem  umgebenden  Raum  auseinanderzusetzen,  es  hatte  nicht  nur  in  seiner 
Komposition,  sondern  auch  in  seinen  architektonischen  Verhältnissen  auf  diesen  Rück- 
sicht zu  nehmen.  Die  Art,  wie  ihm  die  Ueberwindung  der  kompositionellen  Schwierig- 
keiten gelang  und  wie  hier  Plastik,  Architektur  und  Malerei  in  einem  Raum  zu 
einer  ganz  einzig  dastehenden  Harmonie  verbunden  worden  sind,  ist  ebenso  be- 
wundernswert, als  die  geniale  Skrupellosigkeit  und  naive  Freiheit,  mit  der  er  mit  den 
künstlerischen  Werten  operiert,  anziehend  und  interessant  ist.  Zum  erstenmal 
tauchen  hier  die  Probleme  auf,  die  auch  Michelangelo  in  seiner 
Mediceerkapelle  zu  lösen  versucht  hat:  den  frei  in  dem  Raum  stehenden 
Sarkophag  mit  diesem  zu  einer  ästhetischen  Einheit  zu  verbinden.  In  der 
Plastik  fand  Rossellino  wie  vor  ihm  Donatello  das  Medium  zu  dieser  Verbindung. 
Ohne  des  letzteren  Werke  wäre  das  Grabmal  des  Jacopo  nicht  möglich  gewesen. 
Das  Gefühl  für  die  Bewertung  freiplastischer  Figuren  innerhalb  einer  architek- 
tonischen Schöpfung  hat  Antonio  Rossellino  von  Donatello  und  nicht  zum  mindesten 
von  dessen  grossem  Schüler  Desiderio  gelernt.  In  solch  origineller  Weise  freilich 
findet  es  bei  keinem  seiner  Vorgänger  Ausdruck.  — 

In  der  christlichen  Plastik  wie  auch  der  Malerei  hatte,  da  durch  das  Wesen  der 
Religion  das  Gleichgewicht  des  Physischen  und  Psychischen  zu  Gunsten  des  letzteren 
aufgegeben  worden  war,  die  Linie  eine  gesteigerte  Bedeutung  in  der  Kompo- 
sition.   Sie  hatte  die  Aufgabe,  Einheit  und  Gleichmass  der  Form  herzustellen.    Die 
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florentinische  Kunst  ist  die  klassische  Kunst  der  Linie.  Ihr  müssen  sich  hier  in 
den  Gemälden  die  Gebilde  der  Natur,  die  Figuren,'  Gruppen  und  somit  auch  die  Archi- 
tekturen fügen.  Das  Wesen  der  letzteren  schliesst  eigentlich  einen  Rhythmus  der  Linie 
schon  in  sich.  Deshalb  fand  der  Meister,  der  vielleicht  wie  kein  anderer  diesen  innersten 
Kern  der  Architektur  erkannt  hat,  Brunellesko,  in  ihr  fast  allein  die  künstlerische 
Wirkung  seiner  baulichen  Schöpfungen.  Das  architektonische  Fühlen  lag  freilich 
dem  Florentiner  gewissermassen  im  Blute.  Es  offenbart  sich  in  allen  seinen 
Schöpfungen.  Die  Linie  ist  es  auch,  die  in  diesem  Grabmal  die  Einheit  der 
Formenvielheit  herzustellen  versucht:  von  den  Enden  des  an  der  Nischenleibung 
herabhängenden  Vorhangs  laufen  über  die  Gestalten  der  knieenden  Engel  hinweg 
die  schrägen  Linien  eines  Dreiecks,  dessen  Spitze  der  Seraphimkopf  über  dem 
Madonnenmedaillon  bildet.  Zugleich  aber  stellt  der  figürliche  Schmuck  einen  Kreis  dar, 
dessen  Mittelpunkt  etwa  in  der  Mitte  des  <- Gruftfensters»  liegt  und  dessen  Peripherie 
durch  die  Köpfe  der  Engel  und  Putti  sowie  der  Madonna  laufen  würde.  Durch 
diese  kreisförmige  Anordnung  passt  sich  der  scheinbar  in  freiester  Bewegung 
gruppierte  figürliche  Schmuck  dem  Halbrund  der  Nische  ein.  Er  ersetzt  gleichsam 
die  bekrönende  Archivolte  über  den  Pilastern.  Die  schrägen  Linien  der 
Körper,  die  vielleicht  zu  unvermittelt  auf  das  Rund  der  Nische  auflaufen  oder 
es  gar  überschneiden,  werden  in  ihrer  Wirkung  durch  die  Linien  des  ihnen  parallel 
laufenden  Vorhangs  an  der  äusseren  Nischenleibung  aufgehoben.  Es  greifen  hier 
gleichsam  zwei  lineare  Systeme  im  Räume  —  und  hier  liegt  eigentlich  der  Schlüssel 
des  künstlerischen  Geheimnisses  —  ineinander  über:  zwei  Quadrate-  und  zwei 
Kreise.^  Die  Verbindung  des  vor  der  Wand  stehenden  Sarkophages  mit  dieser  und 
die  Ueberleitung  seiner  Horizontalen  in  den  Bogen  der  Nische  wird  somit  nur  durch 
ein  lineares  System  hergestellt.  Welch  wichtige  Rolle  dabei  die  Grössenverhältnisse,  so 
wie  auch  einige,  auf  den  ersten  Blick  unwesentliche  Kleinigkeiten  spielen,  wie  beispiels- 
weise die  Ueberschneidung  des  Karnieses  der  Bogenleibung  durch  das  äussere  Bein 
der  knieenden  Engel  wird  besser  bei  einem  Vergleiche  mit  der  Neapler  Kopie 
des  Grabmals  behandelt.  Man  muss  an  diesem  Monument  selbst  in  unschein- 
barsten Zufälligkeiten,  die  wohl  mehr  instinktiven  Aeusserungen  einer  feinsinnigen 
Künstlerseele  erkennen,  die  auch  das  kleinste  der  erstrebten  einheitlichen  Gesamt- 
wirkung dienstbar  macht.  In  dieser  Hinsicht  ist  Antonio  ein  würdiger  Nachfolger 
Desiderios. 

Wölfflin  stellt  das  Monument  in  seiner  -klassischen  Kunst»  dem  Grabmal  des 
Girolamo  Basso  della  Rovere  von  Andrea  Sansovino  in  Santa  Maria  del  popolo 
gegenüber.'  Zweifellos  konnte  der  Wesens-  und  Fornienunterschied  der  Früh-  und 
Hochrenaissance  nicht  besser  als  durch  die  Konfrontierung  beider  Monumente  ge- 
kennzeichnet werden.  Auch  ist  es  gar  nicht  meine  Absicht,  gewisse  architektonische 
Schwächen  leugnen  zu  wollen,  wie  etwa,  dass  «das  in  die  Nische  eingestellte  Pilaster- 
system  keinen  rationalen  Bezug  zur  Gesamtform»  hat  u.  a.'    Allein  ich  glaube,  dass 


■    Siehe  Guthmann,  «Die  toskanische  Landschaftsmalerei»,  Leipzip:  1902. 

ä    Die  .Architektur  der  Rückwand  unmittelbar  hinter  dem  Sarkophag  und  das  «Gruftfenster»  darüber. 
■t  Der  durch  die  Kilpfe  der  I-'ipurcn  ecbildcte  und  der  Kreis  des  Tondos.  der  sich  der  Archivolte  wieder  einfUgt. 
4    Siehe  Wülfflin,  «Die  klassische  Kunst-,  München  1901,  'J.  Aufl.,  S.  67  u.  68. 

'••  Es  wird  noch  spüter  bei  einem    Vergleiche  des  Monumentes   mit    seiner   Kopie   daraufhinzuweisen   sein, 
wie  der  Meister  diesen  Mangel  selbst  empfunden  hat  und  ihm  abzuhelfen  suchte. 
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man  bei  der  Gegenüberstellung  beider  Monumente  zu  leicht  versucht  ist,  hinsichtlich 
der  Verbindung  von  Architektur   und  Plastik    eine   akademische  Norm    anzunehmen, 
die  man    in    Sciiöpfungen    Sansovinos    zu    finden    geneigt    ist.     Die    Charakteristik 
derselben    wie  die  Entstehung  der  hier  auftretenden  kompositioneilen  Motive  werden 
uns  noch    später    zu   beschäftigen   haben.     Hier   muss   ich  mich  beschränken,  darauf 
hinzuweisen,    dass    die    kompositionelie    Aufgabe,    wie    die    Mittel   zu    ihrer    Lösung 
in    beiden    Fällen   so   grundverschieden   sind,   dass  ein   Vergleich  beider  Monumente 
nicht    der    Entscheidung    dienen    darf,    welchem    von    beiden    der    Vorzug   gebührt. 
Abgesehen  davon,    dass    ich  unter   Hinweis   auf  das  Bruni-  und  Marzuppinigrabmal 
überhaupt  nicht  so  weit  gehen  möchte,  um  von  einem  «unentwickelten  architektonischen 
Gefühl»  als  einer  für  die  Frührenaissance  auf  diesem  Gebiete  durchweg  charakteris- 
tischen Eigenschaft  zu  sprechen,  sind  manche  der  «für  unser  Gefühl.,  auffälligen  architek- 
tonischen Schwächen,  geradezu  durch  die  kompositioneile  Idee  bedingt,  wie  beispiels- 
weise der  Vorhang  an  der  Archivolte.  Ferner  scheint  man  nur  allzuhäufig  zu  übersehen, 
dass  das  zumeist  als  Grabmal  bezeichnete  nur  der  Teil  eines  mit  ihm  engverbundenen 
Ganzen  ist,  in  dem  es  auch  betrachtet  sein  will.  Mit  Rücksicht  auf  diesen  ordnen 
sich  am  Grabmal  selbst  die.  kompositionellen  Glieder  statt  übereinander 
hintereinander  an  und  dieser   gänzlich    neuen  Aufgabe  ihrer  organischen 
Verbindung,  war  der  Künstler  noch  nicht  gewachsen.    Erst  die  Barockzeit  hat 
sich  nach  dem  Vorbilde  Michelangelos  ähnliche  Aufgaben  gestellt,  die  aber  dort  mit 
weit    weniger    künstlerischem   Taktgefühl    als     hier    gelöst    wurden.      Ein    Künstler 
der  Hochrenaissance   wäre   hier   mit   Nischen   und    Säulen   nicht   zurecht  gekommen. 
Die   Architektur  konnte   und    durfte    hier    nur    eine    sekundäre    Rolle    spielen.     Die 
statischen    und   organischen  Gesetze,  welche  wir  heute    zum    Masstabe    jeder   archi- 
tektonischen Schöpfung  machen,  haben  da  kein  Anrecht  auf  grundsätzliche    Berück- 
sichtigung, wo  diese  nur  Mittel  zum  Zwecke    einer  geistigen  Gesamtheit   war.     Dies 
lehren   uns  schon  Donatellos   Werke   und  selbst   in    Michelangelos   Mediceerkapelle 
müssen  wir  bemerken,    dass    zu    Gunsten    eines    Zusammenklangs   von    Architektur 
und    Plastik    erstere    Formen    anzunehmen    genötigt  ist,  die  in  organischer  Hinsicht 
durchaus   nicht   ganz   einwandfrei  sind.     Hier   handelt  es   sich   eben    um    eine   von 
der  monumentalen    wesensverschiedenen    dekorativen    Architektur,    die    hier    noch 
einen  durchaus  individuellen    Charakter  an    sich    trägt    und    diese   persönliche    Aus- 
drucksweise   ist   für    die    Architektur    Bedingnis.    wenn    sie    in     dieser    Weise    mit 
der    Plastik    zusammengehen   will.     Sie    muss    gleichsam    das  künstlerische   Wesen 
des  Figürlichen  reflektieren. 

Von  einem  Mangel  des  «architektonischen  Gewissens»  möchte  ich  bei  derartigen 
Werken  nicht  sprechen,  wenn  auch  nicht  verkannt  werden  soll,  dass  durch  dies 
Monument  das  Charakteristische  des  Quattrocento,  auf  das  es  ja  Wölfflin  ankommt, 
treffend  gekennzeichnet  ist.  In  den  Schöpfungen  der  Monumentalbaukunst  hatte  die 
Zeit  in  dieser  Hinsicht  jedenfalls  keinen  Tadel  verdient. 

Auch  die  Farbe  war  ein  wesentlicher  Faktor  der  künstlerischen  Wirkung,  denn 
sie  war  es  nicht  zuletzt  die  bald  ordnend  und  einigend,  bald  trennend  in  die  Kom- 
position des  Ganzen  eingriff.  Ohne  sie  wird  man  überhaupt  schwer  der  künst- 
lerischen Bedeutung  der  Schöpfung  ganz  gerecht  werden  können.  Die  Hochrenais- 
sance konnte    dieser  Mittel   entraten,   da  bei   ihren    Schöpfungen   der   strenge   Orga- 
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nismiis  des  Aufbaues  dem  einzelnen  innerhalb  eines  rein  architektonischen  Ge- 
rüstes die  richtige   Bewertung  verlieh. 

Den  Mittelpunkt  des  farbenreichen  Bildes  bildet  die  in  dem  Gitterwerk 
des  «Gruftfensters»  angebrachte,  strahlende  Alabasterplatte.  Durch  sie  erhält  dieser 
kleine  Rahmen  noch  eine  besondere  Motivierung.  Mit  Blumen  und  Sternen  war  der 
Hintergrund  übersäet,  dessen  rotbraune  Tönung  mit  dem  Grunde  der  Kassetten  an 
der  Bogenleibung  korrespondiert.  Wundervoll  heben  sich  die  schimmernden  Mar- 
morgestalten der  Engel  von  dieser  dunklen  Wand  ab.  Ihre  Haare  waren  vergoldet  und 
die  Gewänder  mit  Goldstreifen  gesäumt;  golden  waren  ferner  alle  ornamentalen 
Teile,  Kapitale,  teilweise  auch  die  Gesimse,  die  Rosetten  der  Arkadenleibung  und 
die  Kannelüren  der  Sarkophagträger  an  deren  Seitenteilen  noch  rote  Farbspuren  zu 
bemerken  sind.  Dieselbe  Farbe  schmückte  auch  die  innerste  Zierleiste  des 
«Gruftfensters».  In  Gold  und  Rot  war  auch  das  Bahrtuch  getönt,  dessen  Brokat- 
musterung auch  hier  durch  den  Meissel  vorgezeichnet  ist.  Ebenso  schmückten  goldene 
Ornamente  die  Gewandung  des  Toten  und  den  Vorhang  an  der  Archivolte.  Reich- 
lich scheint  auch  Blau  zur  Grundierung  mancher  Architekturteile  verwandt  worden 
zu  sein." 

Die  Ornamentik  selbst  ist  in  mannigfacher  Weise  behandelt,  lässt  jedoch  jenes 
zarte,  sensitive  der  desiderioschen  Formen  vermissen.  Namentlich  in  dem  Sockel 
macht  sich  eine  kräftigere  Formensprache  und  eine  stärkere  Betonung  des  Reliefs 
geltend,  die  freilich  eine  Konsequenz  der  mächtigeren  und  einfacheren  Linien  des 
darüberstehenden  Sarkophages  war.  Nicht  wie  die  Sockelornamentik  Desiderios 
in  sanften,  weichen  Uebergängen,  sondern  in  scharfen  Umrissen  hebt  sich  das  Relief 
vom  Grunde.  Der  Bohrer  ist  häufig  und  geschickt,  jedoch  nicht  formenbildend  wie 
in  der  späteren  Zeit  verwandt. 

Auch  das  architektonische  Detail  ist  derber  und  kräftiger  gestaltet.  Die  grossen 
Engelsgestalten  mit  der  reichflatternden  Gewandung  bedingten  eben  auch  für  die 
Architektur  eine  etwas  andere  Formensprache  als  die  ruhigen  Linien  der  deside- 
rioschen Figuren  am  Marzuppinigrabmal.  Antonio  steht  in  dieser  Hinsicht  hier 
Donatello  näher  als  irgend  ein  Meister  seines  Jahrhunderts. 

Und  nun  die  Plastik!  Schon  im  Orsograbmal  fanden  wir  die  erste  Darstellung 
des  «Transitorischen».  Auch  am  Brancaccigrabmal  stellte  die  klassische  Komposition 
einen  vor  unsern  Augen  sich  abspielenden  Vorgang  dar.  Rossellino  gibt  alles  in 
momentanster  Bewegung:  die  Putti  scheinen  als  Vorboten  der  Madonna  eben  auf 
das  Sarkophagdach  geflogen  und  bestrebt  zu  sein,  einen  möglichst  angenehmen  Sitz 
in  dieser  unbequemen  Stellung  zu  erlangen.  Die  Engel,  die  die  Madonna  im  Tondo 
tragen,  scheinen  die  Luft  förmlich  zu  durchstampfen  und  nun  erst  die  beiden  schönen 
Gestalten  an  den  Ecken  der  Pilastern !  Man  glaubt  sie  seien  eben  von  der  Seite 
herangeflogen,  um  dem  Toten  Knme  und  Palme  darzubringen.  Elastisch  beugt  sich 
das  Knie,  während  das  äussere  Bein  jeweils  leicht  nachgezogen  wird.  Im  Gegensatz 
zu  den  oberen,  den  Tondo  haltenden  Engeln,  die  in  ziemlich  flachem  Relief  gehalten 
sind,  sind  diese  beiden  Gestalten  nahezu  Freifiguren,  die  diuch  ihre  leichte  Drehung 


'  So  auf  dem  Grunde  des  Eierstabes  an   dem  Tondo,  dem  Grunde  der  Pilaster  des  «Gruftfensters-  und  der 
Hohlkehle  der  Sarkophagträger. 
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nach  vorne  zu  den  in  voller  plastischer  Riindnnj,'  s^es^elKMieii  r'iilli,  also  das  Relief  in 
die  Freiplastik,  hezvv.  in  den  freien  Raum  iiinülierleiteii. 

Höchst  reizvoll  ist  der  Wechsel  im  (iesichtsausdruck :  schelmisches  Lachen, 
ernstes  Sinnen,  hiny;ebende  Frömmigkeit,  alle  möglichen  menschlichen  Empfindiings- 
arten  treten  dem  Beschauer  entgegen.  Und  inmitten  all  dieses  reichen  Weciisels 
physischer  und  psychischer  Bewegung  füllt  die  feierliche  Ruhe  der  edlen  Gestalt 
des  Toten  mit  ihren  einfaciieii  Linienfonnen  nur  um  so  mehr  auf.  Der  Ernst  des 
Todes  begegnet  aucii  hier  dem  frolilieiien  Leben,  das  an  tien  Wänden  und  der 
Decke  in  jauchzender  Farben-  umi  f"ormenfreude  ein  Echo  findet.  Die  Einheit  im 
Wesen,  sucht  auch  die  Form  zu  unterstützen,  die  Nische  mit  dem  Tondo  wiederholt 
sich  an  allen  drei  Seiten  der  Kapelle  (siehe  Abb.  86).  Nur  dient  der  Tondo  hier 
jeweils  als  Fenster,  dessen  Form  und  Lage  die  Grabmalskomposition  nicht  unwesent- 
lich beeinflusst. 

Durch  die  Einfacheit  der  Dekoration  der  übrigen  W<ände  wird  die  Pracht  des 
Grabmals  nur  noch  gesteigert  und  dieses  als  Mittelpunkt  der  Kapelle  trotz  des 
Altars  in  besonderer  Weise  betont.  Der  Brunellescosche  Ernst,  der  in  den  Formen 
der  Kapelle  zutage  tritt,  konnte  sich  mit  der  1-ormenfreude  und  Freiheit  des  Grabmals, 
die  moiuuiientale  Arciiitektur  nicht  völlig  mit  der  dekorativen  versöhnen.  Mag  deshalb 
aucii  das  Können  dem  Wollen  des  Meisters  nicht  völlig  gewachsen  sein,  so  verdient  dies 
letztere  doch  nur  um  so  mehr  unsere  Bewunderung.  Er  hatte  einen  Raum  geschaffen, 
in  dem  sich  die  Plastik  in  der  Verkörperung  der  künstlerischen  Ideen  in  naturalistischer 
Freiiieit  bewegte  und  sicii  doch  zugleich  den  geheimen  Gesetzen  einer  architek- 
tonischen Schönheit  unterwarf.  Von  den  schweren  Formen  des  Sarkophages  an  gestaltet 
sich  nach  oben  alles  leichter  und  luftiger.  Grösse  und  Reliefstärke  der  Figuren  ninunt 
ab.  In  den  Zwickeln  und  Wänden  gehen  diese  zuletzt  in  die  Malerei  über.  Es  ist 
bezeichnend,  dass  diese  Kapelle  das  früheste  Beispiel  eines  ausgesprochenen  Illusio- 
nismus aufweist:  die  Wand  zu  beiden  Seiten  des  kleinen,  dem  Tondo  am  Grabmal 
entsprechenden  Rundfensters  scheint  mit  einem  Vorhang  bedeckt,  der  jeweils  von 
einem  in  der  Luft  schwebenden  Engel  gehalten  wird,  dessen  kräftige,  stark  verkürzte 
Gestalt  sich  von  dem  Blau  des  mit  leichtem  Gewölk  überzogenen  Himmels  abhebt.' 
Hier  maciit  sich  bereits  die  Negierung  des  Tektonischen  d.  h.  der  den  Raum 
bildenden  Wandfläche  bemerkbar.  Der  himmelwärtsstrebende  Gedanke  des  Christen- 
tums kommt  in  der  Renaissance  mit  der  Realistik  des  Raumes  zum  erstenmal  hier 
in  Konflikt,  analog  den  baulichen  Schöpfungen,  die  uns  in  der  Gotik  wie  auch  in  der 
letzten  Periode  der  Renaissance,  dem  Barock,  entgegentreten.  Zwischen  den  Deko- 
rationen des  Barocks  und  denen  der  Kapelle  des  Jacopo  von  Portugal  bestehen 
mancherlei  Wesensverwandtschaften,  nur  übt  in  Rosseilinos  Werk  statt  des  dramatischen 
Pathos'  und  der  Uebersinnlichkeit,  ein  tiefes,  fast  lyrisches  Empfinden,  verbunden 
mit  einem  herzerfreuenden  Naturalismus,  seine  wundersame  Wirkung  aus,  so  dass 
man  begreift,  wenn  man  schon  in  damaliger  Zeit  sich  des  Staunens  nicht  genug  tun 
konnte.  Selbst  ein  Meister  wie  Verrocchio  ist  durch  diese  Kompositionen  zu  neuen 
Schöpfungen   angeregt   worden.     Der  Ruhm  des  Künstlers  durchdrang   ganz  Italien. 


'  .abgebildet    in   der   Kunslhistorischcn    Gcsellschafl   für  photographischc  Publikation  hcrsg.  v.  Schmarso« 
u.  .1.  Bd.  VIII,  190L'.  Taf.  XX. 
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Rossellino  gehörte  zu  denjenigen  Naturen,  in  denen  das  Fühlen  ihrer  Zeit  am 
stärksten  und  mit  allen  Konsequenzen  sich  äussert,  die  alier  dem  Gange  der  künstlerischen 
Entwickelung  in  überschäumender  Kraft  und  Ungeduld  vorauszueilen  suchen  und 
deren  Werke  wie  Ahnungen  oder  Prophezeihungen  anmuten,  die  auf  das  Kommende 
vorbereiten.  Das  Grabmal  ist  der  unmittelbare  Vorläufer  der  gewaltigsten 
Schöpfung  der  Renaissance  in  Florenz  auf  diesem  Gebiete:  der  Mediceer- 
grabmäler  Michelangelos. 

In  der  Plastik  eine  Schönheit  ohne  Sinnlichkeit,  Anmut  ohne  Würde!  Keck  und 
heiter,  ohne  Gedankentiefe  voll  fröhlichen  Leichtsinns  und  doch  feinen  künst- 
lerischen Instinktes  ist  dies  Grabmal  das  letzte  bedeutende  Werk  der  reinen  Früh- 
renaissance und  trotz  dieser  charakteristischen  Eigenschaften  ist  in  ihm  —  freilich 
nur  in  formaler  Hinsicht  ^  etwas  vorbereitet,  was  die  sixtinische  Kapelle  verwirklicht. 


Abb.  88.    Figur  der  Tcllus  nach  einem  aniikon  SarUophaK  i  Robert). 


E.  D  i  e  vom  Grabmal  J  a co p o   von  Portugal  abhängigen  Monumente. 
Das  Grabmal  der  Maria  von  Aragon  ien.'     (Abb.  Taf.  VII.) 

Vasari  berichtet,  dass  Form  und  Architektur  des  Grabmals  dem  Herzog  von 
Amalfi  so  wohlgefielen,  dass  er  von  dem  gleichen  Meister  für  seine  Gemahlin, 
der  Tochter  König  Ferdinands  I.  von  Neapel,  in  Monte  Oliveto  ein  Denkmal  zu 
errichten  beschloss  «simile  a  questa  in  tutte  le  cose,  fuori  che  nel  morto».  Er  scheint 
einen  Vertrag  mit  Rossellino  geschlossen  und  ihm  eine  Anzahlung  für  das  Grabmai 
überwiesen  zu  haben.  Aber  dennoch  kam  die  Sache  nicht  vorwärts.  Aus  welchen 
Gründen,  ist  unbekannt.  Rossellino  starb,  ohne  an  dem  Monument  nur  einen  Meissel- 
schiag    getan    zu  haben. ^     Der  Herzog    war   schliesslich    genötigt,    sich  nach  einem 


'  Es  i-it  das  Verdienst  Bodcs,  die  Hand  Bencdetto  da  .Majanos  hier  zuerst  erl;annt  /u  haben ;  siehe 
Kepcrt.  \'U,  S.  ]cä9((. 

2  Nach  einer  Urkunde  des  Klosters  .San  Bartolomeo  da  Monlolivcto  di  Firenzc  erhielt  der  HerzOR  von  Amalli 
von  den  Erben  Rossellinos  U81  .Vi  GoltlKuldcn  zurück,  'in  rcstituzione  di  quel  di  piü  ehe  avcva  pagato  all'  artclicc 
per  detto  lavoro  •  Siehe  Vasari-Milanesi  \\l,  S.  9.'),  .Xnmcrk.  'J.  Die  Inschrift  ist  veröfTentlieht  in  Sicisniondo 
«Dcscripzione  della  citt.t  die  Napoli'-,  Band  II  (17.H8t,  Seite  -38  ff.  Qui  legis  haec  submissius  legas  ne  dormientem 
excitcs.  Rege  Ferdinand©  orta  Maria  .Aragona  hie  clausula  est.  Nupsit  Antonio  Piccolominco  .AmaKiae  Duci 
sirenuo  eui  rcliquii  treis  lilios  pignus  amoris  mutui.  Pucllam  quicsccrc  credibile  est  quac  mori  dignn  non  fuit.  Vix, 
Ann.  XX.  anno  Domini  MCCCCLXX. 
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Taf.   VII. 


Photographie  Fr    Alin. 


1  1.  i-  i.aL-n 


BEXEDETTO  DA  MAJANO  (?) 

GRABMAL  DER  PRINZESSIN'  MARIA  VON'  ARAGON'IEX 

NEAPEL.  MONTE  OLIVETO. 


andern  Meister  umzusehen,  tienn  an  dem  Clrahmal  war  ilini  liesonders  geleji;en. 
Wahrscheinlich  hat  er  sich  nun  an  den  herülmiten  Baumeister  F^ius  iL,  der  seit  1470, 
dem  Todesjalir  seiner  üemahlin,  in  seine  Dienste  getreten  war  und  ihm  die  Sommer- 
residenz Poggio  Reale  aufführte,  Giuliani  da  Maiano  gewandt,  und  dieser  dem 
Herzog  seinen  Bruder  Benedetti)  zur  Ausführung  des  Denkmals  empfohlen.  Freilich 
war  Benedetti)  damals  mit  dem  Ausliau  der  von  Qiuliano  selbst  entworfenen 
Kapelle  der  hl.  Fina  beschäftigt  und  so  zog  sich  die  Sache  in  die  Länge.  Das 
lange  Zögern  des  Herzogs  lässt  sich  nur  dadurch  erklären,  dass  Giuliano  ihn  mit 
Bitten  und  Versprechungen  hingehalten  hat.  Erst  1485  trat  Benedetto  durch  Ver- 
mittlung seines  Bruders  in  Beziehung  zu  den  Arragonesen.  Da  der  Meister  am 
24.  März  1488  urkundlich  wieder  in  Florenz  anwesend  ist,  darf  man  annehmen, 
dass  in  der  Zwischenzeit  das  Grabmal  entstanden  ist.'  Vielleicht  ist  die  Zeichnung 
im  britischen  Museum  (Taf.  VIII)  als  Vorlage  für  diese  Kopie  des  Grabmals  ge- 
zeichnet worden. - 

Durch  einen  Vergleich  der  beiden  ürabmäier  wird  die  künstlerische  Bedeutsam- 
keit des  Originals  nur  um  so  mehr  gewürdigt  werden  können  und  deshalb  lohnt  es 
sich,  hierauf  etwas  näher  einzugehen. 

Die  mehr  nebensächlichen  Verschiedenheiten  wie  die  der  Sockelornamente  und 
der  Pilasterdekorationen  sind  an  sich  bedeutungslos.  Weit  schwerwiegender  aber 
sind  die  Aenderungen,  die  der  Sch(')pfer  dieses  Monuments  vor  allem  an  dem 
figürlichen  Teil  vorgenommen  hat:  so  sind  die  Engel  des  oberen  Teils  stark  ver- 
kleinert worden  und  verlieren  dadurch  den  Zusammenhang  mit  der  Umgebung. 
Der  ganze  plastische  Schmuck  hat  durch  die  unglückliche  Differenzierung  der  Grössen- 
verhältnisse  einen  fläciicnartigen  Charakter  erhalten,  dem  jede  räumliche 
Beziehung  zu  dem  vor  der  Wand  stehenden  Sarkophag  fehlt.  Die  Figuren  scheinen 
über  dem  Grabmal  ohne  Halt  «herumzuschwimmen».  Dies  Wort  Wölfflins  passt  hier 
ausgezeichnet.  Die  hierdurch  entstehende  Zerrissenheit  des  Ganzen  wird  noch 
dadurch  gesteigert,  dass  die  Pilaster  der  Rückwand  zu  weit  von  der  Leibung  der 
Nische  abgerückt  sind  und  jeder  Zusammenhang  mit  dieser  fehlt.  Auch  die  Ueber- 
schneidung  der  inneren  Bogenumrahmung  durcii  das  äussere  Bein  der  knieenden 
Engel  ist  hier  nicht  mehr  in  gleichem  Masse  wirksam.  Zudem  fügen  sich  die 
steifen  Horizontalen  der  Grabfigur  fast  ganz  dem  dahinterliegenden  Gesims  ein, 
sodass  die  Figur  des  Toten  garnicht  zur  Geltung  kommt.  In  dem  A-lonumente 
Rossellinos  liegt  sie  höher  und  iiire  Hände  überschneiden  das  dahinterliegende  Gesims. 
Auch    die    innige  Beziehung  zwischen    der  Toten  und  der  Madonna  wird   durcii  die 


'  Ueber  Urkunden  siehe  Fabriozy  Repcri.  XX.S.  %.  u  .Anmerk.  '2b  u.  Percopo  im  .-\rchivio  stör,  napol.  XX.  S.  328. 

-  Herr  Sidncy  Colvin,  dem  ich  den  Hinweis  auf  diese  Zeichnung  verdanke,  hält  diese  für  ein  Original 
Rossellinos.  Des  Meisters  Hand  hier  zu  erkennen,  ist  mir  jedoch  unmöglich.  Mag  man  auch  immer  der  zeichnenden 
Hand  des  Bildhauers  manches  nachzusehen  geneigt  sein,  so  darf  diese  Nachsicht  doch  nicht  soweit  gehen,  dass 
das  Fehlen  der  grundlegendsten  Proportionen  und  künstlerischen  Eigentümlichkeiten  in  der  Zeichnung  übersehen 
wird.  Abgesehen  von  der  Verunstaltung  des  Sarkophages  und  der  .Architekturen,  den  groben  Zeichnungen  des 
Sockels,  fallen  gerade  diejenigen  Kehleraul,  die  Benedetto  in  der  Kopie  des  Ori  g  in  al  es  be- 
ging: so  ist  die  Gestalt  des  Toten  zu  klein  und  liegt  zu  tief.  Sie  gewinnt  gar  kein  Verhältnis  zur  Umgebung. 
Ebenso  hat  das  .  Grultfenster.  darüber  wie  bei  Benedetto  eine  mehr  rechteckige  als  quadratische  Form.  Die 
äussere  Linie  des  knieenden  Engels  überschneidet  nur  wenig  den  Rahmen  der  Nische.  Der  Tondo  ist  kleiner  wie 
bei  Rossellino  und  das  Haupt  der  .Madonna  wie  in  dem  Monumente  Benedettos  leicht  nach  links  geneigt.  Auch  die 
Sarkophagträger  sind  zu  schmächtig.  Die  Gliederung  der  RUckwand  hinter  dem  Sarkophag  ist  fortgefallen.  Es 
scheint  mir.  dass  es  hier  sich  um  eine  in  der  Werkstatt  Rossellinos  hergestellte  Zeichnung  handelt,  die  für  eine 
Kopie  des  Grabmals,  vielleicht  die  Ncapler.    die  Grundlage  bilden  sollte. 
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Einfügung  des  kloinlicli  wirkenden  Reliefs  in  das  «Gniftfenster»  aufgehoben.  Die 
beiden  Serapliimköpfe  scheinen  am  Tondo  angeklebt  zu  sein.  Besonders  augenfällig 
wird  durch  die  Kopie  die  künstlerische  Bedeutung  des  am  Original  so  geschickt 
verwandten  Mosaiksciunuckes  am  Sarkophagsockel  und  der  Rückwand.  Durch  das 
Fehlen  desselben  erscheint  der  ganze  untere  Teil  des  Grabmals  hier  plump  und  sein 
Aufbau  unklar  und  langweilig.  Es  mangelt  der  reiche  Wechsel  von  Licht  und  Schatten 
und  der  Sarkophag  hebt  sich  nicht  genug  vom  Hintergrund  ab.  Die  Vertikalen  der 
stützenden  Sarkophagträger,  durch  ihre  Kannelierung  noch  verstärkt,  verliefen  am 
Rossellinograbmal  nach  unten  in  die  Vertikalen  der  kleinen  Mosaikfelder  an  der 
Stirnseite  der  Sockelplatte,  nach  oben  in  den  unmittelbar  darübersitzenden  Putti. 
In  dem  Neapler  Monumente  sind  sie  dagegen  ganz  an  die  Sarkophagecke  gerückt, 
während  der  Mosaikschmuck  der  Sockelplatte  fortgefallen  ist.  Die  Komposition 
vermag  daher  nicht  dieselbe  einheitliche  Wirkung  zu  erzielen.  Benedetto  besass 
in  dieser  Hinsicht  nicht  mehr  das  gleiche  künstlerische  Zartgefühl  wie  Rossellino. 
Die  Frührenaissance  geht  eben  zu  Ende,  eine  neue  Epoche,  anders  geartet 
im  Denken  und  Fühlen,  bereitet  sich  langsam  vor.  Auch  die  Plastik  bekommt 
dies  hier  zu  fühlen.  Die  Formen  verlieren  die  Herbheit  und  Fröhlichkeit,  sie 
werden  rundlicher,  weicher  und  ruhiger;  die  Individualität  des  Gesichtes  macht 
einem  Typus  Platz,'  die  Bewegung  wird  befangener,  im  einzelnen  sogar  lahm. 
Diese  ganze  Formensprache  geht  nicht  mehr  mit  der  Architektur  zusammen.  Das 
Eckige,  Hagere  der  älteren  Zeit  passte  sich  mehr  den  architektonischen  Formen 
an.  Minos  Manierismus  kam  dem  Zusammenwirken  von  Architektur  und  Plastik 
manchmal  ganz  ausgezeichnet  zu  statten.  Man  braucht  nur  das  Tabernakel  in 
Fiesole  und  andere  Schöpfungen  anzusehen,  um  dies  zu  gewahren.  In  Benedettos 
Schöpfung  dagegen  ist  die  Harmonie  nicht  nur  in  formaler,  sondern  auch  in 
geistiger  Hinsicht  zerstört.  Die  Komposition  war  eben  zu  sehr  ein  quattrocentistischer 
Gedanke. 

(Jeher  die  Grabkapelle  der  heiligen  Fina,  (Taf.  XIV),  die  gleichfalls  unter 
dem  vorbildlichen  Einfluss  der  Kapelle  von  San  Miniato  entstanden  ist,  wäre  ähn- 
liches zu  sagen,  ebenso  über  den  darin  befindlichen  Grabaltar.  Es  ist  eines  der 
frühesten  Beispiele  für  die  Verbindung  von  Grabmal  und  Altar.  Nach  den  1468  her- 
gestellten Entwürfen  Giulianos,  wurde  die  Kapelle  von  Benedetto  vollendet.  Eine 
andere  Aufgabe  hatte  natürlich  auch  eine  andere  Komposition  zufolge:  an  Stelle  des 
Sarkophags  trat  der  Altartisch,  den  der  Meister  auf  ähnliche  Weise  mit  der  Rück- 
wand zu  verbinden  sucht,  wie  Rossellino  den  Sarkophag.'^  Die  Bekrönungsleiste 
des  Altartisches  verkröpft  sich  ähnlich  dem  Sockel  des  Grabmals  in  San  Miniato  an 
einem  vor  der  Wand  gelagerten  Postamente,  an  dessen  Ecken  ganz  wie  bei  Rossellino, 
fast  in  derselben  Haltung,  nur  entsprechend  tiefer,  Engel  sich  eben  niedergelassen 
haben,  um  die  Leuchter   des   Altars    aufzunehmen.     Sie   flankieren   gleichzeitig    den 


'  Bode  charakterisiert  in  dem  schon  genannten  Aufsatz  des  Rcp.  !.  K.  VII.  Jic  Gestalten  im  Verhältnis  /u 
Rossellino  bereits  ausgezeichnet:  «dagegen  ist  hei  Benedetto  der  etwas  einförmige,  aber  hoklscligc  Ausdruck  hcschau- 
liehcr  Glückseligkeit,  mit  dem  die  schönen  offenen  Augen  seiner  Gestalten  unscrn  Blick  unwillkürlich  fesseln, 
auch  in  der  grössern  Ruhe  derscihcn  betätigt.  Die  weiten  Gewflnder  bauschen  sich  in  rascher  Bewegung  so  massig 
zusammen,  dass  sie  an  den  Linien  fast  das  Aussehen  weiter  Pluderhosen  haben». 

ä  In  der  Anbringung  eines  Gitters  unter  dem  Altartisch  wird  der  altchristliche  Gedanke  der  «(estcnella  con- 
fessionis>  wieder  Ichendig. 
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über  dem  Altar  sich  erhebenden  oberen  Teil  des  Monumentes,  der  ein  echt 
ijuattrocentistischer  Gedanke  —  die  Stelle  eines  Altar^'emäldes,  Hostienbehälters 
und  ürabinals  zugleich  vertritt:  die  Mitte  vertieft  sich  rcliefartig  zu  einer  sym- 
metrisch angeordneten,  säulengeschmückten  Halle,  an  deren  Wänden  Kngel  in 
Nischen  ein  in  der  Mitte  befindliches  eiiernes  Tor  anbetend  licwacheii,  hinter  dem 
der  Leib  des  Herrn  in  Gestalt  der  Hostie  verborgen  liegt,  lis  mag  einige  künst- 
lerische Selbstbeherrschung  dazu  gehören,  diesen  schönen  Gedanken  in  so  ein- 
facher, den  architektonischen  Aufbau  in  keiner  Weise  störenden  Komposition  zu  ver- 
wirklichen. 

Der  Fries  des  sich  darüber  hinziehenden,  zierlichen  Gebälkes  ist  mit  Reliefs  aus 
der  Geschichte  der  Heiligen  geschmückt,  die  gleichzeitig  Ghirlandajo  in  so  wunder- 
samer Weise  an  den  Wänden  der  Kapelle  erzählt. 

In  der  Art  der  Anbringung  des  Sarkophags,'  der  auf  zwei  über  den  Verkröpfungen 
der  Deckplatte  stehenden  Konsolen  ruht  und  dem  Ganzen  einen  kräftigen  Abschluss 
nach  oben  verleiht,  lehnt  sich  Benedetto  an  noch  später  zu  besprechende  Schöpfungen 
Minos  wie  an  das  Salutatimonument  (1466)  an.  Aehnlich  wie  Rossellino  versucht  er 
die  Horizontale  des  Sarkophages  mit  dem  Rund  des  Bogens  durch  eine  verwandte 
Anordnung  des  spärlichen  figürlichen  Teiles  zu  vermitteln,  wobei  er  auch  hier 
durch  die  Schrägen  der  etwas  stärker  in  Erscheinung  tretenden  gerafften  Vor- 
hänge in  der  Archivolte  unterstützt  wird.  Doch  haben  die  Skulpturen  mit  der  Archi- 
tektur zu  wenig  Fühlung,  als  dass  dies  hier  in  derselben  Weise  wie  in  San  Miniato 
hätte  gelingen  können. 

Auffällig  ist  die  starke  Anlehnung  an  Donatellos  Ornamentik,  von  dessen  Sockel 
des  «Marzocco»  auch  die  die  Altarplatte  stützenden  Säulen  entlehnt  sind.  Benedetto  da 
Majano  hat  am  nachdrücklichsten  von  allen  andern  Meistern  des  Quattrocento  die 
Dekorationsweise  Donatellos  aufgenommen  und  angewandt,  wobei  freilich  die  Orna- 
mentik nicht  mehr  in  den  Dienst  des  Organischen  tritt,  sondern  nur  in  rein  deko- 
rativer Weise  verwertet  wird. 

Benedetto  steht  hier  unter  dem  Zwange  der  neuen  künstlerischen  Motive, 
die  er  für  seine  Schöpfung  zu  verwerten  bestrebt.  Die  Naivität,  mit  der  er 
hierbei  zu  Werke  geht  ist  so  anmutend,  dass  man  ihm  wegen  mancher 
Schwächen  nicht  recht  böse  werden  kann.  Das  Ganze  will  ebenso  wie  das  Grab- 
mal der  Maria  von  Aragonien  nicht  recht  zusammengehen.  Es  ist  zu  wenig 
Fluss  in  der  Komposition.  Der  Plastik  fehlt  die  frische  Ursprünglichkeit  und 
die  Engel  halten  ihre  Leuchter  mit  einer  Zierlichkeit,  die  schon  an  Koquetterie 
grenzt.  Das  Ganze  verdient  —  abgesehen  von  seiner  anmutigen  Individualität  — 
insofern  noch  ein  besonderes  Interesse,  als  es  zeigt,  wie  der  florentiner 
Künstler  das  Wesen  des  dekorativen,  baulichen  Prinzips,  das  sich  ihm  in 
der  Kapelle    in   San   Miniato    darbot,    auch  für   eine  ganz   andere    Komposition   zu 


■  Auch  Matteo  Civitale  hatte  im  Regulusaller  den  Sarkophag  in  die  Höhe  gerückt;  ähnlich  nie  am  Grabmal 
des  Rossellino  trügt  der  Sarkophag  auch  hier  die  Inschrift : 

Virginis  ossa  latent  tumulo  quem  suspicis  hospes 
Hacc  decus  cxcmplum  pracsidiumquc  suis 
Nomen  fina  fuit  patrIa  haec  Miracula  quaeris 
Per  lege  quae  partes  vivaque  signa  docent. 
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verweiKlcii  verstanden  hat.     Es  war  eben  wiikliclie  «Heimatkunst..,  in  der  sich  Bene- 
detto  hier  bewegte.' 

Damit  ist  der  Einfhiss,  den  die  Grabkapelie  des  Jacopo  von  Portugal  und  sein 
Monument  in  Italien  ausgeübt  hat,  noch  keineswegs  erschöpft.-  Die  Capella  Piccolo- 
mini  in  Montoliveto  bei  Neapel,  die  Capella  di  San  Giovanni  in  S.  Giobbe  in  Venedig 
geilen  alle  noch  auf  dieses  einzigartige  Vorbild  zurück.  Doch  gehört  dies  mehr 
zur  Geschichte  der  Architektur  als  zu  der  des  Grabmals. 


Das  Monument  des  Kardinals  Niccolö  Forteguerra.    (Abb.  Taf.  IX.) 

Wie  Benedetto  da  Majano  so  nahm  auch  Verrocchio  die  Komposition  des 
Monumentes  von  San  Miniato  freilich  nach  seiner  Weise  auf.  Verrocchio  konnte  hier 
ganz  seinen  eigensten  Ideen  nachgehen  und  sah  sich  weder  durch  räumliche  noch 
persönliche  Rücksichten  beengt.  Er  ist  deshalb  mit  Eifer  und  Leidenschaft  an  die 
Aufgabe  herangetreten.  Wir  wissen,  dass  er  die  von  dem  Gemeinderat  von  Pistoja  für  }  Q..,.-M^-^ 
Errichtung  des  Denkmals  des  berühmten  Sohnes  der  Stadt  ausgesetzte  Summe  in  seinem 
Kostenanschlag  weit  überschritt.  Er  wollte  ein  Grabmal  schaffen,  das  alles  andere  über- 
traf. Etwas  noch  nie  dagewesenes  sollte  entstehen  und  man  merkt  es  der  Skizze  an, 
mit  welch  leidenschaftlichem  Feuer  der  Meister  an  die  Arbeit  ging.  Es  war  eine  ähn- 
liche Idee,  die  Michelangelo  im  Juiiusgrabdenkmal  vorschwebte,  die  Verrocchio  hier  zu 
verwirklichen  strebte.  Er  wollte  den  Gedanken  von  Tod  und  Auferstehung  in  einem 
einzigen  Bilde  zur  Darstellung  bringen.  An  sich  ist  diese  Idee  ja  nicht  neu.  Im  Sal- 
tarelligrabmal  sahen  wir,  wie  das  Mittelalter  diesem  Gedanken  im  Grabmal  nachging. 
SciKin  im  Bardigrabmal  entsteigt  der  Tote  dem  Sarkophag  und  oben  thront 
Christus  auf  Wolken  und  hält  Gericht  über  die  sündige  Welt.  Dem  Quattrocento 
lag  der  Gedanke  an  die  liebliche,  jugendliche  Gottesmutter  näher  als  die  unnah- 
bare göttliche  Hoheit  des  ewigen  Richters,  und  wo  irgend  noch  ein  ernster  Ge- 
danke im  Jacopograbmaf  aufkommen  konnte,  da  verscheuchten  die  munter  flattern- 
\  den    Gewandungen    der     Engel,     ihre     lieblichen     Gesichter     und     die     niedlichen 

^^y»  '   .'       '        Putti,    die    sich    auf   den  Sarkophag   niedergelassen    hatten,    den    letzten    Rest    von 
f  I  ^  Trauer  und  Schmerz.   Verrocchio  wird  ernster,  pathetischer  und  insofern  kündet  sich 

auch  in  ihm  der  nahende  Wandel  im  künstlerischen  Fühlen  an.  Wie  auf  dem 
Gebiete  der  Plastik  ist  er  auch  hier  der  letzte  Grosse  des  Quattrocento.  Er  zieht 
gcwissermassen  die  letzte  Konsequenz  der  Komposition  des  Jacopograbmals.  Der 
Kontrast  der  ernsten  Nähe  des  Toten  mit  dem  fröhlichen  Leben  und  der  Be- 
wegung seiner  Umgebung  mag  ihm    schon  widersinnig  erschienen  sein.    In  seinem 

'  Noch  zweimal  h;ii  Bcncdclto  das  .Moliv  Uosscllinos,  den  Tondo  inii  .Maria,  umgeben  von  holenden  Engeln, 
angewandt:  so  an  dem  .Altar  de»  hl.  Bartoldtis  (ll94i  in  .San  Agosiino  in  .San  Ciimicnano  und  in  dem  Grabmal 
de»  Flllppo  Slrozzi  in  Santa  Maria  in  Novella  in  I-Iorenz.  Hierauf  soll  in  dem  K.ipiul  l\b(  r  das  .\rkosolicngrah 
noch  einmal  zurückgekommen  werden. 

3  .\uf  dem  (jcbielc  des  Grabmals  wilren  ilas  Grabmal  des  Jaeopo  von  Portugal  und  die  \'on  ihm  .-ibhiingigcn 
.Monumente,  jedenfalls  die  letzten  reinen  Produkte  der  Krührenaissance.  Die  erste  Periode  des  Quattrocento  crhilll 
durch  sie  einen  würdigen  .Absehluss, 
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Werke  sollte  dm  .h  das  Nahen  der  (jottheit  sofort  die  tröstende  Vcrheissung  sich 
vor  den  Augen  des  Beschauers  erfdllen:  die  drei  Kardinaitiigenden  Glaube,  Liebe, 
Hoffnung  schweben  über  dem  Sarkophag,  von  Engeln  getragen  kommt  Christus 
selbst  hernieder.  Er  hat  die  Hand  segnend  erhoben  und  in  diesem  Augenblick  ist 
der  Tote  dem  Sarkophag  entstiegen,  und  anbetend  auf  die  Kniee  gesunken.  Die  Figur 
des  Glaubens  reicht  ihm  das  Kreuz,  wäiirend   die    der   Liebe    seinen  Blick    himmel- 


Abb.  89. 


wärts  lenkt,  wo  das  erbarmende  Auge  des  Erlösers  das  seinige  trifft.  Alles 
irdische  scheint  entschwunden  und  der  Sarkophag  selbst  hat  wie  von  einer  geheimnis- 
vollen Zaubermacht  Flügel  erhalten,  um  den  Dahingeschiedenen  in  die  himmlischen 
Regionen  emporzutragen. 

Diese  ganze  ungeheure  Idee  war  auf  die  Fläche  gebannt.  Hätte  Verrocchio 
eine  befriedigende  Lösung  dieses  Problems  finden  wollen,  er  hätte  wie  Antonio 
einen  ganzen  Raum  für  seine  Darstellung  benötigt,    denn    hier   handelt    es   sich    um 
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eine  rein  malerische  Idee.  Alles  scheint  sich  im  Raum  aufzulösen  und 
mit  diesem  hatte  sich  das  Ganze  auseinanderzusetzen.  In  Verrocchios  Grab- 
denkmal liegt  der  Anfang  zu  jener  Barockkunst  des  17.  Jahrhunderts,  die 
keine  Grenzen  von  Freiplastik  und  Relief,  Architektur  und  Malerei  mehr  kennt. 
Man  hat  bei  diesem  Werk  das  Gefühl,  dass  Verrocchio,  hätte  das  Können 
dem  Wollen  nicht  unüberbrückbare  Schranken  auferlegt,  jenen  Schöpfungen 
vielleicht  bedenklich  nahegekommen  wäre.  Hierin  beruht  nicht  zum  wenigsten 
die  Grösse  Michelangelos,  dass  er  solche  Ideen  seiner  Zeit  aufnahm,  ihrer 
Verwirklichung  aber  auf  einem  anderen  künstlerischen  Wege  entgegenging.  Im 
Prinzip  übernimmt  Verrocchio  die  künstlerische  Darsteilungsweise  von  Antonio 
Rossellino:  er  gibt  den  untersten  Figuren  das  stärkste  Relief  und  lässt  dies  nach 
oben  abnehmen.  Es  ist  ein  unersetzlicher  Verlust,  dass  gerade  dieses  Monument 
nicht  im  Geiste  des  Meisters  vollendet  auf  uns  gekommen  ist. '  Vergegenwärtigen 
wir  uns  die  Geschichte  des  Denkmals !  - 

Niccolö  Forteguerra,    ein   geborener   Pistoiese,    war   der   Sohn    eines  Bischofs, 
namens  Bartolomäus.  Jurist  und  Condottiere  zugleich,  hatte  er  durch  freundschaftliche 
Beziehungen   zu   Aeneas  Sylvius  eine  glänzende  Carriere  gemacht.     Als   langjähriger 
Generalkommissär  des  Papstes,  führte  er  die  Feldzüge   des   römischen  Stuhles   aufs 
aI>^  jr     glänzendste    aus.     Pius  II.   machte    ihn    zum    Kardinal.     In  dem  Konklave   von    1471 
.  '''^    »•'         stand  sogar  sein  Name  auf  den  Listen  der  «Papabili».     Seine  Wohltätigkeit  und  die 
^If^   ),.    ,      '«>''     reichen  Stiftungen,  mit  denen  er  besonders  seine  Vaterstadt    bedachte,    machten    ihn  ^ 

^       /<Vn  1     allerorts  beliebt.     1473_starb    er  in   seinem  Palast  zu  Viterbo,  wo  er  sich  mit  Vor-  ^  *    ^J-      ,a 

'^  liebe  aufgehalten  hatte  und  in  einem  friedlichen  und  behaglichen  Leben  seinem  Ende  ^/u<    /^, 

entgegen  gesehen  hatte.  .    «^ 

II  ^^'  Kurz   vor  Weihnachten   hatte    der  Kardinal    die  Augen    geschlossen    und    schon 

C       am  2.  Januar  1473  trat  in  Pistoja  der  Gemeinderat   zu  einer  Sitzung  zusammen  und  ,  (^ 

[^       beschlüss,     zur    Errichtung    eines    Ehrengrabmals    die    Summe    von     1100    otulclcn        3^0  ^''        .  „7 


auszusetzen,^    zum    Andenken      «di    Monsignor    di    Thyano,     nostro     dilectissimo  (^ 


conpatriota».  Nicht  weniger  als  fünf  Künstler  reichten  Entwürfe  für  das  Denkmal 
ein,  darunter  auch  Verrocchio,  dessen  Monument  am  meisten  gefiel.  Wie  schon 
bemerkt,  überschritt  der  Meister  in  seinem  Kostenvoranschlag  die  Summe  um 
50  Dukaten.  Diese  leidige  Geldfrage  gab  nun  den  Anstoss  zu  allen  andern 
Schwierigkeiten.  Ein  Teil  der  Kommission,  die  Operai  von  S.  Jacopo,  veranlasste 
den  eben  anwesenden  Piero  Pollajuolo  ein  Modell  anzufertigen,  von  dem  leider  keine 
Spur  auf  uns  gekommen  ist.  Abgesehen  davon,  dass  es  der  einzige  Entwurf  ist, 
der  uns  von  Piero  Pollajuolo  auf  dem  Gebiet  des  Grabmals  bekannt  ist,  ermöglichte 
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'  Das  Modell  des  oberen  Hauptteils  ist  im  SouthUensington-Museum  in  London.  Die  ausgezeichnet  erhaltene 
Tonskizze  (siehe  Taf.  IX)  stammt  aus  der  Gigli  Campana  Sammlung  aus  Rom.  aus  welcher  sie  im  Jahre  18ft9/60  in 
das  Southliensington-Museum  liam. 

2  Siehe  Ciaconius  U.  p.  137.  III.  der  ausführlich  über  die  Statue  des  Kardinals  sich  virhreitel  und  gleich- 
zeitig alle  auf  ihn  beztlglichen  Grabinschriften  veröffentlicht,  siehe  ferner  Forcella,  Iscrizioni  delle  chiese  e  d'altri 
edilicii  di  Roma  dal  sccolo  XI  fino  ai  giorni  nostri  II,  p.  25,  S.  Ci.impi,  Memoric  di  Niccolö  Forteguerra,  Pisa  1S13. 
Steinmann,  op.  cit.,  1.  S.  2S  u.  Anmerk  3.  Mackowsky.  «Verrocchio»  Knackfussschc  KUnstlernionographie,  S.  ,')5,  X  fl 
Mackowsky  hat  aufs  neue  die  hier  in  Betracht  kommenden  kritischen  Fragen  im  Sitzungsberichte  der  Berliner  kunst- 
historischen Gesellschaft,  5.  Okt.  IWO  beleuchtet,  nachdem  allerdings  Bode  schon  in  •italienische  Bildhauer  dei 
Renaissance',  Berlin  1887,  S.  1.50  u.  91,  zu  demselben  Resultat  gekommen  war.  Rcymond.  op.  cit.,  Seconde  nioiti^  du 
XV  sitclc  S.  '20b,  zuletzt  Schubring,  «das  italienische  Grabmal  der  KrUhrenaissance»,  S.  20. 

'  Siehe  Vasari-Milanesi  III.  S.  369  .^nm.  1  und  IV,  S.  ö78  Anmerk    1. 
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*  Gaye,  Carteggio  I,  pag.  256  aus  den  Arch.  Med.  famiglia  privata,  Letterc  filza  35.  In  dieselbe  Zeit  fällt 
die  Verlegung  der  Werkstatt  Verrocchios  nach  Pistoja.  Die  Richtigkeit  dieses  Datums  ist  dokumentarisch  bezeugt. 

2  Verrocchio  war  bereits  1479,  nachdem  ihm  durch  diese  widrigen  Umstünde  diu  Arbeit  an  dem  Forteguerra- 
dcnkmal  verleidet  worden  sein  mag,  zu  der  Lösung  der  ihn  auts  neue  lockenden  Aufgabe,  des  bronzenen  Reiter- 
standbildes des  CoUeoni.  nach  Venedig  abgereist.  Wir  dürfen  annehmen,  dass  eine  Einigung  mit  der  Kommission 
auf  dem  Wege  erzielt  worden,  dass  Verrocchio  sich  zu  der  Errichtung  des  Denkmals  zu  dem  angesetzten 
Preise  verpflichtete,  jedoch  die  Fortführung  der  Arbeiten  nicht  persönlich  zu  leiten  brauchte,  und  man  sich  damit 
zufrieden  gab,  dass  er  den  Vorsteher  seiner  Werkstatt  beauftragte,  diese  zu  übernehmen.  Nach  dem  Tode  des 
Meisters  trat  durch  die  Auflösung  der  Werkstatt  ein  langer  Stillstand  der  .arbeiten  ein,  die  dann  erst  durch  ein 
neues  Abkommen  von  1.314  };efördert  wurden  Lorenzetti  meisselte,  nachdem  der  obere  Teil  schlecht  und 
manieriert  genug  ausgeführt  war,  die  Caritas  und  die  heute  in  der  Sakristei  bclindlichc  Statue  des  knieenden  Kar- 
dinals, die  aber  infolge  willkürlicher  Aendcrungen  für  das  Denkmal  garnicht  verwendbar  war.  (Abbildung  in 
Mackowsky's  Verrocchio,  S.  33  und  Steinmann,  op.  cit.,  S.  28).  Erst  1753  fertigte  dann  Gaetano  M.izzoni  die  Putli 
und  die  Büste  und  gab  dem  Ganzen  den  abscheulichen  barocken  Rahmen.  Siehe  Vasari-Milanesi  III,  S.  370  Anmerk. 
und  TV,  S.  578. 
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er  uns  SchUissu  auf  ilun  künstlerischen  Geschniack  der  tiaiiialigen  Zeit  zu  ziehen, 
denn  wir  wissen,  dass  dies  Modell  allgemein  ganz  besonderes  Gefallen  fand.  «11 
quäle  ci  pare  piii  bello  et  piii  dengnio  darte  e  piu  place  a  contento  di  iness.  piero 
fratello  di  dco.  Monsignore  et  di  tucta  la  sua  famiglia,  etsimul  di  noi  c  di  tuet] 
e  ciptadini  della  nra.  eiptä,  che  lanno  veduto,  che  non  fa  quello  dandrea  o  dalchuno 
altro.»  So  schrieb  man  am  11.  März  1477^  an  Lorenzo  di  Medici,  einen  der 
grüssten  Kunstkenner  seiner  Zeit,  und  bat  um  dessen  Entscheidung.'  Die  Antwort 
hierauf    ist    gleichfalls    nicht  erhalten.    Jedenfalls  scheint  er  sich  für  Verrocchio  ent-  '"^T-s^-// 

schieden    zu    haben.      Die    Gegner    des    Meisters    sahen    sich    hierdurch    enttäuscht  ,        /  rr     . 

und  haben  wohl  aufs   neue  Anstrengungen  gemacht,  ihren  Willen  durchzusetzen,  um-  '  /q-^? 

somehr  als  die  Familie  des  Verstorbenen  selbst  auf  ihrer  Seite  war.     Nur  so  ist  es  — 

zu  erklären,  dass  das  Denkmal  nicht  zu  Lebzeiten  Verrocchios  fertiggestellt  wurde  und 
nur  einzelne  Entwürfe  und  Skizzen  von  seiner  eigenen  Hand  erhalten  sind,  während 
am  Grabmal  selbst  nichts  von  ihm  gearbeitet  wurde.  Vasari  berichtet  zwar  aus- 
drücklich, dass  die  Gestalt  des  Glaubens,  der  Hoffnung  und  des  Christus  mit  den 
vier  Engeln  von  Verrocchio  gemeisselt  seien,  allein  der  erste  Blick  auf  diese  Figuren 
beweist,  dass  wir  es  hier  mit  Werkstattarbeit  zu  tun  haben.  Namentlich  die  obere 
Hälfte  des  Reliefs  ist  so  saft-  und  kraftlos,  in  der  Bewegung  der  Glieder  und  Ge- 
wandung so  hölzern  und  manieriert,  wie  nur  möglich,  und  ein  Vergleich  mit  dem 
Modell  Verrocchios  zeigt  deutlich,  wie  weit  der  Schüler  hier  hinter  dem  Meister  zurück- 
geblieben ist.  Anders  dagegen  die  Statuen  des  Glaubens  und  der  Hoffnung,  die 
sich  aufs  vorteilhafteste  von  den  übrigen  Skulpturen  unterscheiden.-  Zwar  wird  auch 
hier  der  Meister  bei  weitem  nicht  erreicht:  die  verzückte  Innigkeit  der  Hoffnung, 
wie  die  natürliche  Sicherheit,  mit  der  die  Figur  des  Glaubens  einherschreitet  und 
dem  knieenden  Kardinal  das  Kreuz  hinhält,  hat  der  Künstler  nicht  nachzuahmen  ver- 
standen. Er  modifiziert  die  Auffassung  nach  der  Seite  des  Ruhigen,  Würdevollen.  Die 
Bewegungen  erhalten  einen  gemessenen  Ernst,  der  nichts  mehr  von  den  naturalistischen 
Tendenzen  Verrocchios  an  sich  trägt.  Es  ist  kein  Zweifel,  dass  diese  Gestalten  von 
dem  bedeutendsten  Gehilfen  der  Verrocchioschen  Werkstatt  in  Pistoja  stammen  und 
als  solchen,  den  Leiter  der  Werkstatt,  bezeugen  uns  die  Urkunden  Lorenzo  di 
Credi,  den  Lieblingsschüler  des  Meisters,  den  er  zum  Erben  seiner  Habseligkeiten 
einsetzte  und  der  ihn  auch  zu  Grabe  getragen  hat.  Zwar  war  die  Form  — 
durch  die  Manier  der  Werkstatt  und  das  Modell  bedingt  —  aber  in  der  charakteris- 
tischen Modifikation  des  Vorbildes  gibt  sich  das  Wesen  Lorenzos,  deutlich  ge- 
nug   zu  erkennen.     Die   Tätigkeit   Lorenzo    di    Credis  als  «scultore»    ist  uns  doku- 


mentarisch  gesichert.'  Bode  hat  bereits  im  Jahr  1887  auf  die  Studie  zu  einem 
eine  Mandorla  haltenden,  fliegenden  Engel  im  britischen  Museum  hingewiesen, 
die  ohne  Zweifel  von  Lorenzo  stammt  und  in  Zusammenhang  mit  unserm 
Grabmal  zu  bringen  ist.-'  Zeigt  uns  diese  Zeichnung,  wie  sehr  Lorenzo  im 
Dienst  seines  Meisters  in  dessen  Art  sich  einzuleben  verstand,  ohne  deshalb 
aber  sein  eigenes  Wesen  ganz  zu  verleugnen,  so  gibt  sie  uns  doch  zugleich 
die  Gewissheit,  dass  die  obern  Enge!  des  Grabmals  wohl  nach  Zeichnungen 
Credis,  aber  nicht  von  ihm  selbst  gearbeitet  sein  können.  Ein  Vergleich  der 
obersten  derselben  links  mit  der  genannten  Skizze  wird  dies  deutlich  illustrieren. 
Die  Zeichnung   ist  das    direkte   Vorbild   der  Figur   bis  in  die  kleinsten  Einzelheiten 
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Abb.  90. 


hinein.  Doch  kommt  die  anmutige  Winde  der  Vorlage  in  der  Figur  nicht  zum  Aus- 
druck. Auch  die  Bewegung  ist  ohne  jedes  plastische  und  anatomische  Verständnis  rein 
äusserlich  wiedergegeben  und  die  Gewandung  in  unangenehmster  Weise  schematisch 
nachgeahmt.  Dasselbe  gilt  für  die  Engel  und  die  Gestalt  Christi.'  Wie  schon  be- 
merkt, fallen  die  beiden  allegorischen  Figuren,  der  Glaube  und  die  Hoffnung,  aus 
diesen  handwerksmässigen  Arbeiten  heraus.  Namentlich  die  erstere  macht  Credi  alle 
Ehre.  Der  Faltenwurf  ist  verhältnismässig  ruhig  und  edel  und  das  kubische  kommt 
hier  wie  bei  dem  Pendant  weit  eher  zu  seinem  Rechte.  Die  Gewandung  ist  weniger 
kleinlich  und  niaiueriert  gegeben  und  besser  in  ihrer  Bewegung  durciidacht. 


1  Siehe  Hans  Mackowsky's  Sitzungsbcrichle  der  Berliner  kunsthi-it.  Gesellschaft  ilWi)  S.  4,  und  Gayc, 
Cartegrgio  I,  S.  367,  wo  auch  das  Testament  Vcrrocchios  verüflenl licht  ist  Dokumente  über  dies  Grabmal  siehe  in 
Ciapelli  und  Chiti,  Bullcltino  Pistoiese,  tom.  1,  1899.  Schon  Mackowsky  macht  darauf  aufmerksam,  dass  diese 
an  Verrocchio  gehenden  Zahlungen  nicht  ohne  weiteres  für  den  .Meister  ausgebeutet  wei'den  dürfen. 

2  Siehe  Bode  .Italienische  Bildhauer  der  Renaissance.  Berlin  1887,  S.  IM  neuerdings  MacUo\vsU\  in  den 
Sitzungsberichten  der  Berliner  kunslhistorischen  Gesellschaft.  I,  19(XI  S.  4.  ahgchiUhi  in  dessen  Monographie  Ul>er 
Verrocchio,  Seite  41. 

3  Mackowsky  nimmt  (Joiiiater  und  die  Engel  für  Credi  selbst  in  Aii-.priu  h. 
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Ist  liier  Lorunzo  di    Credis  Autorschaft  mit  /.icmliciicr  Siclicrhuit  nachzuwuisL-n, 
so  ist  die  Frage  nach  dem  Sciiöpfer  der  beiden  eine  Mandurla  tiaitenden  Engel    im 
Louvre  —früher  in  der  Sammlung  Thiers       weniger  leicht  zu  beantworten.  Zweierlei 
steht  für  diese  scheinen    üestalten    jedenfalls    fest:    erstens,    dass    sie   ausgearbeitete 
Modelle  der  ürabmalsfiguren  darstellen  und  zweitens,  dass  sie  nicht  von  Lorenzo  di 
Credi  stanuiien.     Die  eine  Figur  (Taf.  IX,  Fig.  2)  zeigt  in  Haltung  und  Gewandfaltung 
eine  deutliche  Uebereinstimmung  mit  dem  obersten  Engel  rechts  am  Modell  Verrocchios, 
für  den  uns  auch  die  Zeichnung  Lorenzo  di  Credis    erhalten  ist.     Wir   haben  somit 
für  ein  und  dieselbe  Figur  zwei  Entwürfe:  einen,  der  dem  Meister  selbst  sehr  nahe- 
steht und  sich  auch  an  die  analoge  Figur  des  Londoner  Modells  anlehnt  und  einen, 
der  von  einem  Schüler  des  Meisters  selbständig  komponiert  ist  und  der  das  Grabmal 
ausführenden  }4and  zum  Vorbild  gedient  hat.  Sind  nun  die  beiden  Engel  im  Louvre 
von    dem   Meister  selbst   modelliert,  so  ist  es  unverständlich,  warum  sich  dann  der 
ausführende  Schüler  nicht  an  sie  gehalten  hat  und  Credi  noch  Entwürfe  anfertigte. 
Dass  die  Louvre  Modelle  eine  unbefriedigende  Arbeit  eines  Schülers  gewesen  seien, 
die    den  Werkstattleiter   zu    neuen  Entwürfen  veranlasste,  ist  mit  Rücksicht   auf    die 
Schönheit  derselben  ausgeschlossen.     Der  Kopf  des  obengenannten  Engels  mit  dem 
leonardesken  Lächeln  um  die  äusserst  feingeschnittenen  Züge,  den  scharf  gezogenen 
Augenlidern,    den    leicht    hervortretenden  Backenknochen,  dem  üppigen  Lockenhaar, 
der  zwar  manierierten,  aber  leidenschaftlich  bewegten  und  doch  in  jeder  Form  durch- 
dachten  Gewandfaltung  verrät  zu  sehr    die    Hand    Meister    Verrocchios.     Die  ganze 
Haltung  des  Kopfes  und  das  üppige   Haar  erinnert  merkwürdig  an  den  Engel  Leo- 
nardos in  der  Verrocchioschen    Taufe  Christi.     Es  bleiben  somit  nur  zwei  Möglich- 
keiten: entweder  handelt  es  sich  hier  um  einen  Entwurf  zu  einem  andern  Tabernakel 
oder  Grabmal    des   Meisters    und   hiefür   fehlen    uns,  sieht  man  von    der  Verwandt- 
schaft   mit   dem  Londoner  Modell  ganz  ab,  bestimmte  Anhaltspunkte  oder  aber  die 
Figur  war  aus  irgend   einem  Grunde    für  die   geplante   Ausführung   nicht  brauchbar. 
Der  Vergleich  der  einen  Figur  im  Louvre  mit  der  des  Verrocchio'schen  Gehilfen 
am  Grabmal  ergibt,  dass  ersterein  der  Bewegung  freier  und  räumlich  anspruchs- 
voller ist  als  letztere.     Da   Credi   sich   aber   in   dieser  Hinsicht   in    der   Zeichnung 
mehr  an  den  ursprünglichen  Londoner   Entwurf  selbst   hielt,  und  diese  somit  unab- 
hängig von  jenen  Modellen  des  Louvre  entstanden  ist,  müssen  wir  annehmen,  dass 
Verrocchio    selbst  sein    ursprüngliches    Modell,    was   bald    nach  dem  ersten 
flüchtigen    Entwurf    gewesen    sein    niüsste,     in    entscheidender    Weise    modi- 
fiziert   hat,    woraus  sich    vielleicht   auch   die    nachträgliche    Ueberschreitung    des 
Kostenvoranschlages    erklären    Hesse;    später,    als    der    Werkstatt    die    Herstellung 
des  Grabmals    überlassen    blieb,    müsste  es    dann    auf    den     ursprünglichen     Plan 
von    Credi    reduziert    worden    sein.     Dass    das     Londoner    Modell    jedenfalls    der 
ausführlichen    späteren    Komposition    des    Meisters    nicht    entspricht,     beweist    das 
Modell    zu    einer    Grablegung    im    Berliner    Museum    (Abb.    90),    das    nun 
allgemein    als    zu    dem    Forteguerragrabmal  gehörig  erkannt  wird,   da   die   knieende 
Figur     im    Vordergrund    links    die    charakteristischen    Züge    Niccolö     Forteguerras 
wiedergibt. 

Die  Art  der  Anbringung  des    Sarkophages,    wie    sie    die  erste  flüchtige  Skizze 
des  Meisters  in  London  zeigt,  niusste  bei  der  Realisierung  der  Komposition  schon  mit 
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Rücksicht  auf  die  Statik  fallengelassen  werden,  ganz  abgesehen  davon,  dass  ein  solcher 
Abschluss  des  Grabmals  unmöglich  befriedigen  konnte.  Zweifellos  ist  dies  Relief 
für  den  unteren  Teil  des  Grabmals  bestimmt  gewesen,  sei  es,  dass  es  die  Stirnseite 
eines  monumentalen  Sarkophages  schmücken  sollte,  sei  es,  dass  es  unter  demselben 
in  die  Wand  eingelassen  werden  sollte.     Das  erstere  ist  das  wahrscheinlichste. 

Dies  feine  in  etwa  Augenhöhe  befindliche  Relief  hat  der  Künstler  in  Berück- 
sichtigung seines  Platzes  mit  ganz  besonderer  Sorgfalt  gearbeitet,  denn  es  gehört 
zum  schönsten,  was  uns  von  Verrocchio  erhalten  ist.  Wundervoll  baut  sich  die 
mittelste  Figurengruppe  in  eine  Pyramide  auf,  dessen  Spitze  das  Haupt  Christi  bildet. 
Diese  Pyramide  flankieren  die  Vertikalen  zweier  am  Rande  des  Bildes  stehender 
Gestalten,    von    denen    die    rechte    —  stark   beschädigt  —  ehemals  den  Arm  Christi 


.■\bb.  Ml.     Piuio  \  on  Wi  roccljin.    Ucilin,  Xaiiuiuilimiscuni. 

gehalten  hat,  während  die  linke,  die  Hand  vor  dem  Gesicht,  ihren  Tränen  freien 
Lauf  zu  lassen  scheint.  Abgesehen  von  den  bis  ins  kleinste  durchgearbeiteten 
Händen  lehrt  uns  ein  Blick  auf  den  herrlichen  Leib  Christi,  dass  wir  es  hier  mit 
einem  Künstler  zu  tun  haben,  der  die  anatomischen  Formen  meisterhaft  beherrscht. 
Die  Muskeln  und  Sehnen,  die  bei  der  Bewegung  in  Aktion  treten,  kommen  aufs  klarste 
in  Erscheinung.  Trotz  der  eng  gefalteten  und  bewegten  Gewandung  ist  das  Ganze 
von  erstaunlicher  Ruhe  und  Gchaltenheit.  Inmitten  der  Bewegung  ist  es  der  ruhige 
FIuss  der  Körperformen,  der  immer  von  neuem  das  Auge  an  sich  fesselt.  Der  Ge- 
samteindruck wird  von  hier  aus  bestimmt.  Der  Aufbau  der  mittleren  Figurengruppe 
erinnert  in  Form  und  Geist  an  Bilder  wie  Raffaels  Madonna  aus  dem  Hause  Canigiani 
und  andere  grosse  Leistungen  des  Cinquecento. 

Die  Kleinheit  dieses  Reliefs  zwingt  uns,  einen  architektonischen  Rahmen  für  den 
untern  Teil  des  Grabmals  anzunehmen,  den  eben  wohl  der  Sarkophag  selbst  gebildet 
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haben  mag.  Unwalirsclieiiilicli  aber  bleilit,  dass  dieser  Sarkophag  uikI  seine  scharfe 
Horizontale  so  ganz  unvermittelt  auf  den  Si<ulpturenschmuck  aufhef.  Der  Gedanke 
liegt  nahe,  die  Anbringung  zweier  den  Sarkophag  mit  der  Rückwand  verbindender 
Putti  analog  dem  Monumente  Rossellinos  anzunehmen.  Die  Aufgabe  war  ja  hier 
eine  der  des  Grabmals  in  San  Miniato  durchaus  verwandte  und  Verrocchio  hat  sich 
auch  sonst  an  dieses  Vorbild  deutlich  gelehnt.     So  stimmen  beispielsweise  die  beiden 
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.Abb.  9J.    Zeichnung  des  Francesco  .Simone  (?)  aus  der  Sammlunj;  des  Herzogs  von  .Aumale.  Paris. 
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Abb.  y3.    Zeichnung  Lorenzo  di  Credis  ('f)  aus  der  Sammlung  des  Herzogs  von  .Aumale,  Paris. 


unteren,  die  Mandorla  haltenden  Engel  des  Verrocchio  in  der  Bewegung  der  unteren 
Extremitäten  wie  auch  teilweise  in  der  übrigen  Haltung  mit  dem  Denkmal  Rossellinos 
ziemlich  genau  überein.  Mir  scheint  das  ganze  Monument  Rossellinos,  seine  kom- 
positionelle  Idee,  ist  hier  einfach  in  den  Geist  Verrocchios  übersetzt.  Die  beiden 
allegorischen  Gestalten  die  zu  Häupten  und  Füssen  des  Sarkophages  eben  aus  dem 
Himmel  geschwebt  sind,  sind  die  Analogien  zu  den  im  Rossellinomonument  Krone 
und  Palme  darbringenden  Gestalten,  nur  schon  etwas  nach  Cinquecentoart  aufgefasst. 
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Dies  schliesst  natürlich  nicht  aus,  dass  der  Meister  hinsichtlicii  der  Zahl  der  oberen 
Engel  wie  aiicii  in  der  Haltung  des  Christus  nicht  abzuleugnende  Eindrücke  von 
Nanni  di  Bancos  Relief  am  Dom  zu  Florenz  verwertet  hat.  Rossellino  war  eben  da 
durch  die  Architektur  gebunden,  wo  Verrocchio  frei  den  plastisch-malerischen  Ideen 
nachgehen  konnte. 

Das  Berliner  Museum  besitzt  nun  in  der  Tal  zwei  Putti  (Abb.  91),  die  man 
sich  sehr  wohl  an  das  steil  ansteigende  Sarkophagdach  gelehnt  auf  dem  Sarkophag 
hingestreckt  denken  könnte.  Mit  ihren  verzückt  nach  oben  blickenden  Augen,  dem 
etwas  nach  rückwärts  geneigten  Kopfe,  dem  seligen  Erstaunen,  das  in  diesen 
kleinen  Gestalten  zum  Ausdruck  gelangt,  passen  sie  sich  in  Wesen  und  Form  ganz 
ausgezeichnet  dem  Grabmal  an.  Die  allmähliche  Ueberleitung  des  Reliefs  zur  Frei- 
plastik würde  dann  hier  analog  dem  Jacopograbmal  durch  die  Figuren  des  Glaubens 
und  der  Hoffnung  hergestellt. 

Einen  weiteren  Beweis  für  die  Zugehörigkeit  der  Putti  zum  Grabmal  liefern 
zwei  Zeichnungen,  die  sich  früher  im  Besitze  des  Herzogs  von  Anmale,  jetzt  in  der 
Sammlung  zu  ChantiUy  befinden  (Abb.  92  u.  Abb.  93).  Beide  stimmen  in  der 
Haltung  genau  mit  dem  analogen  Engel  der  Berliner  Tonskizzen  überein,  nur  hat 
die  eine  Figur  (Abb.  93)  den  Kopf  etwas  weniger  weit  zurückgenommen.'  In  beiden 
Fällen  handelt  es  sich  um  Kopien  von  Schülerhänden  nach  einer  verlorengegangenen 
Studie  Verrocchios.-  Wichtig  ist,  dass  beide  Zeichnungen  ein  Wappen  halten,  von 
denen  eines  deutlich  den  von  der  Kopistenhand  nicht  ganz  verstandenen  Ziegelver- 
band des  Wappens  von  Pistoja,  wie  wir  ihn  ganz  ähnlich  an  dem  berühmten, 
gleichfalls  aus  der  Verrocchioschen  Schule  stammenden  Wappen  im  Stadthause  zu 
Pistoja  finden,'  wiedergibt.  Dass  der  Kopist  selbständig  auf  die  Idee  kam,  das 
Wappen  von  Pistoja  dem  Putto  in  die  Hand  zu  geben,  ist  nicht  wahrscheinlich. 
Das  Fehlen  desselben  an  dem  Modell  darf  jedoch  nicht  weiter  Wunder  nehmen, 
da  dies  hier  einfach  aus  technischen  Gründen  weggeblieben  sein  kann  und  zudem 
die  Klarheit  der  Form  der  Vorlage  hätte  beeinträchtigen  müssen.  Andererseits  würde 
sich  bei  der  Marmorfigur  hier  ein  unangenehm  wirkendes  Loch  ergeben  haben,  das 
durch  das  Wappen  glücklich  ausgefüllt  wird  und  zugleich  die  Bewegung  des 
Putto  entsprechend  motiviert. 

Dass  den  Berliner  Modellen  zum  mindesten  ein  Entwurf  Verrocchios  zugrunde 
liegt,  erscheint  aber  abgesehen  von  diesen  Zeichnungen,  die  darnach  gefertigt  wurden, 
noch  deshalb  besonders  wahrscheinlich,  weil  auch  Lorenzo  di  Credi  in  seinen 
Gemälden,  wie  beispielsweise  der  Anbetung  Marias  in  der  Dresdener  Galerie,  diesen 
Putto  bis  auf  die  kleinsten  Fältchen  der  Haut^  übernommen  hat. 

Diese    zahlreichen   Kopieen    beweisen,  dass  es  sich  hier  um  berühmte  Figuren 


'  Die  eine  Zeichnung  wurde  schon  von  Bodc,  Jahrbuch  der  preuss.  Kunsisammlunf;  III,  S  9t  erwilhnt  und 
als  ein  Original  Verrocchios  bezeichnet. 

s  Die  eine  Zeichnung  mit  der  nicht  mit  Sicherheit  zu  entziffernden  Inschrift  links  oben  ist  zweifellos  ein 
Werk  des  Meisters  des  sog.  Skizzenbuches  des  Verrocchios,  wahrend  es  sich  in  dem  andern  Putto  (Abb.  93)  um  eine 
sp.'iler  Übergangene  und  überarbeitete  Originalzciehnung  Lorenzo  di  Credis  handelt,  so  dass  der  darUhcrgczeichnete 
Engel  eine  dem  wirklich  ausgeführten  Modell  entsprechende  Korrektur  darstellen  würde,  die  Francesco  da  Simone, 
der  mutmassliche  Meister  des  genannten  Skizzenbuches,  ilcr  hier  das  Blatt  seines  Mitschülers  etwas  rücksichtslos 
verwertet,  vorgenommen  hat. 

3  In  dem  Mackowskvschcn  Buche,  Seite  101,  abgebildet. 

<  Abgcb.  in  U.infstllngels  Meisterwerke  der  Kgl.  (Jemllldcgakric  Nr.  1 1. 

"  l8o      ^ 


handelt,  denen  Originale  eines  bedeutenden  Meisters  zngrunde  liegen:  der  Schluss  ist 
nieiit  allzu  kühn,  diese  in  den  Berliner  Putti  zu  erkennen,  die  ieh  somit  als  für  das 
ürabnial    des    Forteguerra    entworfene    Originalarbeiten    Verrocchios  halten  nnichte.' 

In  dieser  üestalt  gewinnt  das  Monument  für  die  Genesis  des  Grabmals  noch 
ein  besonderes  Interesse.  Es  stellt  gewissermassen  ein  Bindeglied  dar  zwischen 
dem  Monument  des  Jacopo  von  Portugal  und  ^.\^\]  Mediceergrabdenkmälern  Michel- 
angelos. Der  Verstorbene  dort  noch  als  Toter,  ist  hier  als  Lebender  auf  der  Bahre 
liegend  dargestellt  zur  Seite  von  liegenden,  die  Wappen  haltenden  Putti,  die  gleich- 
sam den  Hinnnel  mit  der  Erde  verbinden.  Wohl  ist  auch  hier  wie  bei  Rossellino 
die  tröstende  Verheissung  der  Religion  die  Grimdidee  der  Komposition,  aber  niemals 
ist  die  Apotheose  des  Verstorbenen  innerhalb  des  christlichen  Erlösungsgedanken 
mit  solchem  Nachdruck  zum  Ausdruck  gekommen  wie  hier.  Der  Naturalismus  des 
Quattrocento  tritt  dabei  hier  in  besonders  origineller  Weise  zutage.  Seine  Ver- 
bindung mit  dem  mittelalterlichen  Spiritualismus  ist  nicht  zum  wenigsten  der  interessante 
Teil  des  Grabmals. 

-Die  ganz  heterogenen  Eigenschaften  des  mittelalterlich-christlichen,  ritterlich- 
romantischen oder  klassisch-platonisierenden  Idealisten  und  des  weltzugewandten 
etruskisch-heidnischeii  praktischen  Kaufmanns  durchdringen  und  vereinigen  sich  im 
mediceeischen  Florentiner  zu  einem  rätselhaften  Organismus  von  elementarer  und  doch 
harmonischer  Lebensenergie,  die  sich  darin  offenbart,  dass  er  jedwede  seelische 
Schwingung  als  eine  Erweiterung  seines  geistigen  Umfanges  freudig  an  sich  entdeckt, 
und  ruhig  ausbildet  und  verwertet.  Er  verneint  die  hemmende  Pendanterie  des 
«entweder  —  oder»  auf  allen  Gebieten  nicht  etwa,  weil  er  Gegensätze  nicht  in  ihrer 
Schärfe  spürt,  sondern  weil  er  sie  für  vereinbar  hält;  darum  entströmt  gerade  den 
künstlerischen  Ausgleichserzeugnissen  zwischen  Kirche  und  Welt,  antiker  Vergangen- 
heit und  christlicher  Gegenwart  die  enthusiastische  und  doch  gesammelte  Kraft  des 
frisch  gewagten  Versuches»  (Warburg).  Ein  Versuch  wäre  auch  dies  Grabmal  ge- 
blieben, wenn  es  vollendet  worden  wäre.  50  Jahre  später  verschwand  am  Grabmal 
die  mittelalterlich-christliche  Idee  in  dieser  naturalistischen  und  doch  romantischen 
Auffassung.  Nicht  mehr  anbetend  auf  den  Knieen  liegend,  sondern  wie  ein  Gott 
selbstherrlich  auf  dem  Throne  sitzend,  erscheint  dann  der  Tote  dargestellt,  zu  seinen 
Füssen  der  Sarkophag  über  dem  an  Stelle  der  verzückten  Kinderfiguren,  mächtige, 
ernste  Gestalten  in  symbolischer  Weise  die  ewige  Tragik  des  menschlichen  Lebens 
ohne  tröstenden  Gedanken  zum  Ausdruck  bringen. 


VL  DIE  ARCOSOLIENGRABMONUMENTE  DER  FRÜHRENAISSANCE. 

In  dem  Monumentalgrabmal  war  der  Gedanke  des  Denkmals  der  vorherrschende. 
Bei  den  hier  zu  behandelnden  Monumenten  ist  das  wesentlichste  der  Komposition 
der  schlichte  Sarkophag,  also  die  ursprünglichste  und  natürlichste  Form  des 
Grabmals,    wie    sie    schon    dem    Trecento    in    dem    Konsolengrabmal    geläufig   war. 


«   Die  Putti  des  Mazzoni  scheinen  so  wie  eine  neue,  allerdings  her/lieh  unglückliche  .Moditik.ilion  der  Modelle 
cm  sprechend  dem  Geiste  der  Zeit. 
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Aus  diesem  wächst  dann  auch  der  Typus  des  Arcosoliengrabmals  der  Frührenaissance 
heraus.  Es  war  das  Cosciamonument,  das  hier  neugestaltend  gewiri<t  hatte.  Die 
künstlerischen  Konsequenzen  seiner  Komposition  sahen  wir  schon  in  dem  Jahre  1428 
an  einzelnen  Denkmälern  gezogen:  der  Sarkophag  wurde  in  Augenhöhe  des  Be- 
schauers gerückt  und  durch  eine  architektonische  Gliederung  der  darunter  liegenden 
Wand  mit  dem  Boden  der  Kirche  verbunden.  Das  Grabmal  des  Bischofs  Bagiione 
(Abb.  50,  Seite  104)  zeigte,  welche  Modifikation  des  Konsolengrabmals  durch  das 
Cosciamonument  hervorgerufen  wurde.  Das  Quattrocento  nahm  diese  Kompositionen  auf 

und  bildete  sie  weiter.  Die  Einwirkung  des 
Naturalismus  und  das  Erwachen  des  architek- 
tonischen Gefühls  macht  sich  auch  hier  geltend. 
Doch  fehlte  im  Grabmal  des  Bagiione  und  ähn- 
lichen Monumenten  dem  Sarkophag  und  den 
dazugehörigen  Architekturen  ein  innerer  Zu- 
sammenhang mit  dem  Mauerkörper.  Das  Ganze 
schien  an  diesem  wie  angeklebt.  Das  Quattrocento 
half  diesem  Uebelstande  dadurch  ab,  dass  es 
den  Sarkophag  in  eine  von  einem  Rund- 
bogen überwölbte  Nische  stellte,  gerade 
so  gross,  um  den  Sarkophag  aufnehmen  zu 
können.  Hierdurch  erhielt  die  darunter  sich  ent- 
wickelnde Architektur  erst  einen  rationalen  Be- 
zug zum  Sarkophag  wie  zum  Mauerkörper.  In 
dieser  Gestalt  hatte  das  Grabmal  zugleich  den 
wichtigen  Vorzug,  den  Raum  der  Kirchen  oder 
Kapellen  in  keiner  Weise  zu  beschränken  und 
doch  über  eine  monumentale  augenfällige  Form 
zu  verfügen.  Dies  waren  die  beiden  wesent- 
lichsten Gründe,  denen  dieser  Typus  seine  so 
häufige  Verwendung  verdankte. 

Merkwürdigerweise  ist  diese  Grabmals- 
form, die  in  Florenz  erst  in  der  Mitte  des  fünf- 
zehnten Jahrhunderts  auftritt,  im  Prinzip  bereits 
hundert  Jahre  früher  von  dem  Venezianer  Ja- 
copo  Lanfrani  in  dem  Grabmal  des  Taddeo  Pepoli  in  San  Domenico  zu 
Bologna  (siehe  Abb.  94)  vorgebildet  worden.  In  zwei  Geschossen  übereinander  ist 
die  Wand  unter  dem  in  einer  halbkreisförmigen  Nische  stehenden  Sarkophag  durch 
Pilaster  gegliedert.  Die  Felder  dazwischen  sind  durch  kleine,  abwechselnd  schwarze 
und  weisse  Marmorplättchen  nach  venezianischer  Art  inkrustiert.  Das  obere  Ge- 
schoss  dieser  Wandgliederung  trägt  in  dem  mittleren,  breiten  Teile  die  inschrifttafel.' 


Al'li.  ''1.    l-ji.iliiual  ili.-.    1  .   ri_in.ll 
in  S.  Domenico  zu  Bolot;:na. 


'  Die  Inschrift  lautet;  TadeBS  Pepolus  a  Populo  Bononiensi  cligitur  MCCCXXXVl.  Auf  der  Rückseile 
gegen  die  Sakristei  zu  :  Tadcus  Pcp.  a  Bencdicto  XII.  Pont.  Max  Pro.  S.  R.  E.  Conscrvator  iustitiae  Populi 
bononicnsis  obiit  MCCCXLVII. 

Das  Grabmal  hat  zwei  Fassaden,  die  eine  geht  nach  der  Sakristei  zu.  die  andere  nach  der  Chorkapelle; 
also  waren  schon  hier  die  rüumlichen  Rücksichten  massgebend  für  die  Gestaltung,  Über  die  Skulpturen,  siehe 
ferner  Burckhardt  Cicerone  II,  1, '-'.  179  k    u.  .136  f. 
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Die  beiden  Seitenfekler  siiul  diiicii  je  eine  Niseiie  ansgezeichnet,  für  die  wohl  ehe- 
mals allegorisciie  oder  Heilis,'enfi,i;iiren  projektiert  waren.  Der  Sarkophaj^  war 
einst  weitaus  zu  klein  für  die  unii^eliende  Niselie,  ein  Uei)elstand,  di^n  das  Quattro- 
cento durch  die  Anbringung  eines  niarniornen  Walmdaches  naeiiträglich  zu  beheben 
versuchte.  Abgesehen  davon,  dass  von  solchen  Monumenten  eine  Anregung  für  die 
Umbildung  des  florentinischen  Konsolengrabmals  sehr  wohl  ausgegangen  sein  kaiui, 
ist  dieses  für  unsere  Betrachtungen  noch  in  besonderer  Weise  interessant.  Wir 
lernen  an  den  kompositionellen  Miingein,  '  die  ihm  noch  anhaften,  die  ästhetische 
Aufgabe  kennen,  die  einem  solchen  Aufbau  zugrunde  liegt  und  müssen  das  Geschick 
und  die  architektonische  Begabung  des  Floreiitiners  nur  mn  sn  mehr  bewundern, 
der  lediglich  durch  die  fein  abgewogenen  Proportionen  eine  künstlerische  Wirkung  in 
diesem  Typus  zu  erzielen  und  so  aus  der  Not  eine  Tugend  zu  machen  verstanden  hat. 

Das  älteste  Beispiel  dieser  Komposition  auf  florentinischem  Boden  ist  das 
Monument  des  1417  verstorbenen  Ünofrio  Strozzi  in  Santa  Trinitä  zu 
Florenz  (Taf.  X).  in  einer  Höhe  von  etwa  zwei  Metern  ist  die  Kapellenwand 
in  Form  eines  Halbkreises  durchbrochen.  In  die  so  entstehende  Nische  ist  der 
Sarkophag  frei  hineingestellt.  Archivoiten,  die  auf  plumpen  Kapitalen  auflaufen, 
fassen  die  Nische  ein,  die  nach  unten  durch  ein  kräftiges,  auf  Konsolen 
ruhendes  Gesims  abgeschlossen  wird.  Schon  hier  fällt  die  Verwendung  eines 
Brunellescoschen  Motives  auf,  das  erst  in  der  seit  1421  im  Bau  begriffenen 
Sagrestia  vecchia  zum  erstenmal  auftritt,  und  dann  auch  von  Donatello  durch 
seine  1425  entstandene  Nische  an  Or  San  Michele  in  den  dekorativen  Stil 
eingeführt  wurde.-  Auch  die  Kapitale  sind  eine  rohe  Abbreviatur  der  erst  an 
der  Pazzikapelle  vorkommenden  charakteristischen  Pilasterkapitäle  Brunellescos.  Am 
Sarkophag  werden  die  Formen  des  für  Giovanni  di  Bicci  de'  Medici  von 
Donatello  erst  1428  eirichteten  Grabmals  verwertet  und  die  Kranz  haltenden 
Putti,  die  Donatello  nach  dem  Vorbilde  antiker  Sarkophage  hier  wie  schon 
früher  an  der  oben  genannten  Nische  in  Or  San  Michele  angebracht  hatte,  kopiert. 

Nach  all  dem  ist  es  unter  Berücksichtigung  der  teilweise  recht  rohen  und  un- 
beholfenen Formen  des  Monumentes  unmöglich  anzunehmen,  dass  der  Meister  dieses 
Grabmals  der  Gebende  gewesen  ist  und  Donatello  und  Brunellesco  die  Nehmenden. 
Man  würde  deshalb  ohne  weiteres  die  Entstehungszeit  der  Nische  Donatellos  und 
der  Sagrestia  vecchia  als  terminus  post  quem  für  die  Errichtung  des  Grabmals  an- 
nehmen, wäre  nicht  eine  Urkunde  erhalten,  die  uns  ausdrücklich  berichtet,  dass 
Piero  di  Niccolo  Lamberti  sechs  Gulden  von  Palla  Strozzi,  dem  Sohne  des  Onofrio, 
für  das  Grabmal  im  Jahre  1418  erhalten  habe.^ 


'  Ganz  abgesehen  von  dem  zu  grossen,  sturk  überhahtcn  Rundbogen,  durch  den  die  Nische  früher  wie  ein 
grosses  Loch  in  der  AFaucr  erschienen  sein  muss,  steht  die  Hühenausdehnung  des  Grabmals  in  keinem  Vcrhilllnis 
zu  dem  Sarkophag.  Durch  diese  ist  die  Einteilung  der  unteren  .-Vrchiiektur  in  zwei  (jeschosse  bedingt.  Der 
Iiischriftiafel  fehlt  jede  Beziehung  zu  ihrer  Umgebung. 

2  Die  .\rt  der  Verwendung  ist  auch  dort  dieselbe  wie  hier:  die  üusserslen  Konsolen  sind  breit  und  kräftig, 
die  Innern  schmiiler. 

.Anscheinend  diesem  modernen  Motive  zuliebe,  hat  man  auf  die  Inschrifttafel  verzichtet  und  die  Inschrift  an 
der  schmalen  Fussleiste  angebracht:  Honofrii  palle  clarisslmi  milllis  dni  Jacobi  de  Strozzis  vixit  LXXII  annos 
obiit.  XICCCCXVII. 

'  Im  Familienarchiv  des  Palla  Strozzi.  mitgeteilt  von  AUlanesi  aus  einem  handschriftlichen  Nachlass  In  der 
Kommunalbibliothek  von  Sicna.  Band  III.  44.  fol.  51,  erwilhnt  auch  von  Fabriczy,  Jahrb.  21,  S.  49.  Anmerkung  I :  dar 
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Man  kann  deshalb  nur  annehmen,  dass  es  sich  hiebei  um  die  Bezahlung  für 
eine  einfache  provisorische  Grabstätte  handelte,  die  später,  als  der  Grabmalsluxus 
sich  gesteigert  hatte  und  Palla  Strozzi  hinter  den  Medicis  nicht  zurückstehen  wollte, 
eine  neue  Form  erhalten  hat.  Den  Kapitalen  entsprechend  ist  frühestens  1429  die 
Entstehung  des  Grabmals  anzusetzen,  ja  unter  Berücksichtigung  dessen,  dass  die 
Pazzikapelie  erst  um  diese  Zeit  begonnen  wurde,  wird  man  genötigt  sein,  anzu- 
nehmen, dass  das  Monument  nicht  vor  Mitte  der  dreissiger  Jahre  errichtet 
wurde.  Ob  der  Meister,  derselbe  Niccolö,  der  1418  die  Zahlung  empfangen  hat, 
auch  identisch  ist  mit  dem  Meister  des  Mocenigograbmals  möchte  ich  nicht  ohne 
weiteres  von  der  Hand  weisen.  Denn  in  beiden  Fällen  hat  man  einen  originellen 
Nachahmer  Donatellos  vor  sich.  Bemerkenswert  ist,  dass  sich  dies  meines 
Wissens  sonst  nirgends,  vorkommende,  höchst  reizvolle  Motiv  der  Friesdekoration, 
nur  wieder  in  den  Archivolten  der  Bögen  in  dem  kleinen  Hofe  der  Certosa 
findet.'  Die  Putti  am  Sarkophage  sind  denen  über  dem  Eingang  der  Pazzi- 
kapelie am  nächsten  verwandt.  Da  Niccolö  von  Venedig  her  als  Grabmalskünstler 
wohl  schon  einen  Namen  hatte,  wäre  es  begreiflich,  dass  Palla  Strozzi  sich  an  ihn 
gewandt  hat.  Da  wir  ausserdem  auch  bei  einem  älteren  venezianischen  Künstler 
dies  Grabmalsmotiv  zum  erstenmal  vorfanden,  erscheint  es  nicht  unwahrschein- 
lich, dass  diese  Komposition  von  Venedig  her  durch  einen  dort  tätigen  Meister 
nach  Florenz  eingeführt  wurde,  und  wir  somit  aufs  neue  Veranlassung  hätten,  in 
Meister  Niccolö  den  Urheber  des  Grabmals  zu  vermuten.  Dieser  hat  dann  hier  das 
Moderne,  was  er  nun  in  Florenz  vorfand,  mit  Eifer  und  Geschick,  ganz  ähnlich 
wie  seinerzeit  das  Cosciagrabmal,  wieder  für  seine  Schöpfungen  zu  verwerten 
verstanden. 

Hervorzuheben  bleibt  freilich,  dass  gerade  Donatellos  Schüler  mit  Vorliebe 
sich  verwandter  Typen  bedienten.  Vor  allem  sind  hier  die  von  Agostino  di 
Du ccio  hergestellten  Grabdenkmäler  im  <  tempio  Malatestiano » ,  dem  Ruhmes- 
tempel der  Herren  von  Rimini,  zu  nennen.  San  Francesco  zu  Rimini  ist  die  erste 
grosse  Grabkirche  der  Renaissance,  die  für  einen  weltlichen  Fürsten  errichtet  wurde. 
Die  antike  Idee,  den  Toten  durch  einen  besonderen  Tempel  zum  Heroen  zu  erheben, 
lebt  hier  wieder  auf.  In  der  baulichen  Anlage  liegt  denn  auch  der  Schwerpunkt 
des  ganzen  Gedankens.  Es  war  geplant  an  der  Aussenwand  der  Kirche  —  eine  neue 
Variation  der  Avelli  —  unter  den  Bögen  der  Fensternischen  die  Sarkophage  der 
Herren  des  Hofes  anzubringen,  sodass  ein  ganzer  Stab  von  Gelehrten  und  Kriegern 
das  fürstliche  Geschlecht  wie  im  Leben  so  auch  im  Tode  umgeben  hätte.  Mit  Rück- 
sicht auf  diese  Anlage  des  Ganzen  sind  die  das  Innere  zierenden  Grabdenkmäler  der 
Herrscherfamilie  verhältnismässig  bescheiden.  Es  sind  Konsolendenkmäler,  wie  sie 
im  Trecento  üblich  waren,  die  jedoch    hier   nach    dem   Vorbild    des  Cosciagrabmals 


nach  hat  er  im  .\ucust  1418  eine  Z.ihUiiifr  für  d.is  Grabmal  erhalten.  Naehdcm  obiges  schon  gedruckt  war.  ist 
der  .Aufsatz  Marcel  Ke\monJs  •  la  lomha  di  Onofrio  Sirozn»  in  der  l'arie  .Anno  VI,  Fase.  I  -IV,  ,S.  8  (f.  erschienen, 
der  sich  im  wesentlichen  mit  meinen  .Ausführungen  deckt,  neues  diesen  aber  nicht  hinzuzufügen  vermag;  eine  Ver- 
wandtschaft zwischen  den  Kranz  haltenden  Puiti  des  Medicigrabmals  und  unserm  Monumeiue  kann  ich  nur  in  so  weit 
zugeben  als  sich  diese  aus  der  .Annahme  eines  dritten  Vorbildes  erklären.  Die  Hchaiidlung  des  Kleischcs  wie  die 
Proportionen  der  Figuren  sind  an  unserm  Denkmal  zu  verschieden,  als  dass  wir  für  beide  Monumente  dieselbe 
Hand  annehmen  konnten. 

'    In  spitlcrer  Zeit  dann  der  .Amorettenkranz  in  der  Via  di  Carpaccio  in  I-'lorenz. 
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Taf.   X. 


FIG.  1. 


FIG.  ■:. 

FIG.  1.  PIERO  DI  XICCOLO  f?i.  GRABM.AL  DES  ONOFRIO  STROZZI.  FLORENZ,  SANTA  TRIMTA. 
FIG.  2.  FR.\XCESCO  SIMONE  (?.,  GRABMAL  DES  PHILIPPO  INGHIR.AMI    t  UvSO).  PRATO,  DOM. 
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mit  einer  Vorliaiiijdraperle  geschnitickt  siiui.  I-'ieilich  ^csciiitlit  dies  in  so  eigenartiger, 
origineller  Weise,  dass  aus  der  Verbindung  dieser  beiden  Motive  etwas  völlig  neues 
entstellt.  Das  (irabnial  der  Isotta  '  wird  noch  ganz  nach  alter  Weise  von  Konsolen 
getragen,  nur  dass  hier  zwischen  diese  und  den  in  strengen,  einfachen  Formen 
gehaltenen  Sarkophag  als  Wappentiere  kleine  lilefanten  eingeschoben  sind.  Ueber 
dem  Sarkophag  an  der  Rückwand  fällt  von  einem  bekrönten  Panzerhelm,  aus  dem 
zwei  affrontierte  RIefantenköpfe,  geschmückt  durch  flatterntle  Spruchbänder  mit  dem 
berühmten  Wahlspruch  der  Malatesta  heraus- 
wachsen, ein  heraldisch  geformter  Vorhang 
herab,  der  den  Sarkophag  wie  ein  Rahmen 
umgibt.  Originell  ist  die  Verbindung  des 
lose  an  das  Sarkophagdach  gelehnten  Wap- 
pens mit  der  darüber  befindlichen  Helmzier. 
Die  Stirnseite  des  Sarkophages  schmücken 
die  eine  Inschrifttafel"^  haltenden  F^utti,  deren 
Gestalten  uns  einen  deutlichen  Fingerzeig 
über  die  Urheberschaft  des  Grabmals  zu 
geben  verm(")gen.  Es  ist  wohl  Agostino  di 
Duccio,  der  sein  dekoratives  Talent  hier  mit 
Glück  am  Grabmal  versuchte.  Der  stark 
persönliche  Zug,  der  sich  hier  äussert,  ist 
von  einem  besonderen  Reiz,  dem  gegenüber 
man  auf  eine  Kritik  gerne  verzichtet. 

Das  Grabmal,  das  Sigismondo 
seinen  Eltern  errichtete,  (Abb.  95)  gehl 
vielleicht  in  seinem  Entwurf  auf  Leo  Battista 
Alberti  zurück.  Es  ist  im  Prinzip  genau 
dieselbe  Komposition,  wie  die  des  Grabmals 
des  Onofrio  Strozzi :  der  Sarkophag  ist  in 
eine  natürliche  Mauernische  gestellt.  Seine 
Fussleiste  ruht  auf  drei  aus  der  Wand  vor- 
kragenden Konsolen,  die  mit  Kränzen  ver- 
bunden sind.  Die  Stelle  eines  architekto- 
nischen Rahmens  vertritt  auch  hier  eine  stili- 
sierte Draperie.  Die  Formen  sind  durchweg 
florentinisch,  nur  das  Dach  des  Sarkophages  weist  in  seinen  wappengeschmückten 
Ecken  auf  norditalienische  Motive  hin.  Die  zierlichen  donatellesken  Pilaster,  die  die 
Stirnseite  des  Sarkophages  gliedern,  schliessen  in  dem  mittleren  Felde  die  InschrifttafeP 


•'i.  Grabmal  der  Eliern  Sijiismondo  Malalosta'.-i 
in  San  Francesco  zu  Kimini. 


'  Siehe  Burclihardl,  Cicerone  U,  L'  S.  439:  siehe  ferner  Charles  Yrianc  .Rimini.  Eludes  sur  les 
lettres  ei  Ics  ans  ä  la  cour  des  Malatcsta>,  S.  233;  neuerdings  abgebildet  in  dem  Schuhringschcn  Tafclwerk. 
<ip.  cit.  rTaf.  XXVJU). 

2  DISOTT.\E  /  .\R1MINENS1B.M  /  S.\CRVMCCCCL. 

3  Vasari  schreibt  II.  S.  Jh'J  von  Bernardo  Ciuft'agni  «che  lavciö  a  Rimini.  in  San  l-"rancesco.  una  scroltura 
di  marmo  per  Gismondo  Malatesti.- Da  er  an  anderer  Stelle  O,  S.  ,'i39p4()  ausdrücklich  von  dem  sepollura  del  detio 
signor  Sigismondo-  woniii  das  schon  erwähnte  Grabmal  in  San  Francesco  gemeint  ist.  schreibt,  so  könnte  man 
an    unser  Monument  hier  denken,  doch  haben   die  Reliefs  mit    CiulTagni  nichts  zu  tun.    Zudem  sehreibt  er  an  einen 
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ein,  die  diircii  die  [Reliefs  in  den  etwas  grösseren  Seitenfeidern  kommentiert  wird. 
An  Stelle  der  üblichen  Tugendgestalten  ist  rechts  ein  mächtiger  Wagen  dargestellt, 
auf  dem  von  vier  feurigen  Pferden  gezogen,  die  Gloria  durch  einen  Triumphbogen 
einherfährt.  In  der  Linken  hält  sie  den  Lorbeer,  in  der  Rechten  das  Zepter,  zu  ihren 
Füssen  tragen  in  einem  bekränzten  Medaillon  Putten  das  Bildnis  Sigismondos.  Das 
Relief  zur  linken,  das  die  Gestalt  der  Fortitudo  vertreten  soll,  führt  den  Beschauer  in 
den  Tempel  der  Minerva.  In  der  Mitte  hält  die  Göttin,  auf  einem  Postamente 
stehend,  die  Lanze  in  der  Rechten,  das  Schild  in  der  Linken.'  Vor  ihrem  Postament 
steht  wieder  die  jugendliche  Gestalt  Malatestas,  angetan  mit  seiner  Rüstung,  in  der 
Hand  das  Schwert,  umgeben  von  den  Vasallen  seines  Hofes.  Der  Stil  des  Reliefs 
zeigt  manche  Verwandtschaft  mit  Agostino  di  Duccio  doch  lässt  sich  mit  Sicherheit 
die  Künstlerhand  nicht  bestimmen. 

Welch  seltsame  Früchte  diese  hier  heimische  Grabmalsdekoration  reifte,  zeigt 
das  Grabmal,  das  Sigismondo  seinem  Namensheiligen,  Sigismund,  König  von  Bur- 
gund,  errichten  Hess  (Abb.  96).  Das  Gitter  des  Sanctuariums  -'  war  hier  als  das 
eigentliche  Grabmal  gegeben.  Um  dieses  drapiert  Agostino  di  Duccio  einen  einfachen 
Vorhang,  der  oben  von  einem  geflügelten  Engel  gehalten  wird  und  von  hier  giebel- 
förmig  herunterfallend  unten  von  zwei  das  Gitter  des  Sanctuariums  flankierenden 
Engeln  zurückgeschlagen  wird,  im  ganzen  ein  Motiv,  ähnlich  dem  am  Grab  des 
Lazzari  von  Rossellino.  Der  Linienfluss  des  Vorhangs  ist  sehr  geschickt  ange- 
ordnet, die  Anbringung  des  auf  einer  Wolke  schwebenden  Engels,  der  in  weissem 
Marmor  von  dem  dunkeln  Grund  kräftig  sich  abhebt,  echt  quattrocentistisch  und 
so  naiv  wie  nur  möglich.  Der  Meister  hat  mit  frappierender  Einfachheit  und 
künstlerischem  Leichtsinn,  die  ihm  gestellte  Aufgabe  gelöst  und  ein  Monument 
geschaffen,  das  an  Originalität  den  anderen  Grabmonumenten  Riminis  durchaus 
nicht  nachsteht. 

So  interessant  diese  Schöpfungen  in  Rimini  auch  sind,  die  entscheidende  Neu- 
bildung dieses  Typus  geht  um  die  Mitte  des  Jahrhunderts  doch  in  Florenz  vor 
sich.  Ganz  analog  der  Entwicklung  des  Monumentalgrabmals,  ist  es  auch  hier 
Bernardo  Rossellino,  der  den  Typus  seiner  vollendetsten  künstlerischen  Ausge- 
staltung entgegenführt. 

Das  Grabmal  des  Orlando  de'  Medici  (f  1455)  (Abb.  Taf.  XI)  in  der 
Santissima  Annunziata  verdankt  seine  Komposition  ganz  wie  das  Strozzimonument 
dem  engen  Raum  der  kleinen  Kapelle,  in  der  es  seinen  Platz  gefunden  hat.  Zum 
erstenmal  wird  hier  die  Wand  unter  der  Nische  durch  eine  Architekturgliederung 
in  das  Grabmal  mit  einbezogen.  Die  rudimentären  Formen  des  Strozzigrabmals  sind 
verschwunden  und  die  jugendliche  Schönheit  der  Frührenaissance  an  ihre  Stelle 
getreten.  Die  Konsolen  verwandeln  sich  in  sechs  kannelierte,  weisse  Marmor- 
pilaster,   die    drei    mit    dunkelrotem    Marmor   ausgelegte    Felder    einschliessen   und 


Drillen  Bd.  II,  I'iQ  .per  la  moglic  siia  'SiKismondo)  i;i;'i  inorta  una  scpoliura  und  nennt  Liic.i  della  Rohbia  (!)  als 
Meister  desselben.  Die  Inschrift  lautet:  SKilSMVNDVS  !  P.A.\'DUL1'"US  /  MAL.ATEST.-\  I  PAN'Dl'LFl.  F.  / 
INGENTIBUS  ;  .MERITIS  rROBITATIS  l-OkTITr  i  DI.XIS  Ql'E  ILLfS  ,  TRI  C.KNERIS  SUO  /  MAIORIBUS 
PO  I  STERISQUE. 

*  Die  Haltung  erinnert  an  die  Kopien  nach  der  Athena  Pai'thenos. 

-  An  Stelle  der  InschrKtiafel.  die  die  .Abl'ildung  %  aufweist,  tritt  in  dem  durchaus  gleich  gestalteten 
Pendant  das  Gitter  des  Sanctuaiiums  ,  mir  stell  hier  lei<!er  nur  eine  Abbildung  des  ersteren  zur  Vertilgung. 
Siehe  Yriarie,  op.  cit ,  209  und  S   208  ff. 
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ein    Gesimschen    stützen,    über  dem    eine    kleine    Areiiivolte  ansteij,'t.     Ganz  ähnlicii 

wie  bei  dein   Rrunii^'rabnia!  ist  deren    Mitte   dureii  eine  niäeiiti}j;e,  bänderumwundene 

Eiciienlaubj,niirlaiuie   i<r;iftii,'  betont,  wcidiueh     der    Sarkopiia},',    dessen  Dimensionen 

und    Formen     mit     feinstem     künstlerischem     Empfinden  der     (irösse     der     Nisclie 

angepasst     sind,     von      einem     marmornen 

Ruhmeskranz    umgeben    ersclieint.     Die    an 

seinen  Stirnseiten  die  ürabinseiirift '   lialten- 

den  Putti  lehnen  sich  ganz  an  die  an  gleicher 

Stelle  befindlichen  Engel  des  Cosciagrabmals 

an.  Ueber  das  Dach  legen  sich  in  eleganten 

Bögen    —    ein    bei    antiken     Sarkophagen 

häufig     vorkommendes     Motiv    --    Frucht- 

guirlanden,    die  in  der   Mitte   in    einen    das 

Wappen    einschliessenden    Eichenlaubkranz 

zusammenlaufen. 

Für  den  Namen  des  Meisters  des  Denk- 
mals mangeln  die  urkundlichen  Belege.  Doch 
ergibt  ein  Vergleich  mit  den  charakteristischen 
Details-  des  Brunigrabmals,  dass  an  beiden 
Monumenten  ein  und  dieselbe  Hand  tätig 
war:^  Ferrucci,  dem  man  früher  das  Monu- 
ment zugeschrieben  hat,  hätte  nie  eine  solche 
Kraft  im  einzelnen  zum  Ausdruck  zu  bringen 
vermocht,  wie  sie  hier  in  dem  Fruchtkranz 
zur  Geltung  kommt.  Freilich  manche  Un- 
sicherheiten und  Schwankungen  in  den  Ver- 
hältnissen sind  auch  in  dem  Medicigrabmal 
zu  bemerken.  Das  Auflaufen  der  Doppel- 
pilaster  auf  dem  aucii  unter  dem  Sarkophag 

sich  hinziehenden   Fruchtkranz  ist  architek-       ,,„  „„    ,.,„,,„„,„,„  r„.,hm,.i  jc.  hi  s,,;i,nu,nd 
tonisch  nicht  ganz  einwandfrei.  Um  so  fein-  in  sm  l■■^lncc^co  zu  Rimini. 

sinniger  sind  jedoch    die  Proportionen    des    Aufbaues.     Besonders    glücklich  ist   die 


'  Die  Inschrift  bereits  verülTentlicht  von  Fahriczv,  Jahrb.  Ul,  S.  4IS,  Aninerk.  1.  Dort  auch  die  Literatur  über 
Orlando  de'  Medici.  wie  das  aus  dem  Florentiner  Archiv  entnommene  Todcsdaium  desselben:  11.  Dezember  1455i 
die  Grabschrift  lautet: 

SEPULCRUM  I  0[<LANDO  MEDICI.S  EQUITI  FLORENT.  CLARISSI.MO  i  CIVIQ  .  DE  RE  P.  BENE- 
MERITO  PlEXTISSIJ\n  FILU  PARENTl  OPTI.VIO  FACIUNDU.M  CURARU.NT  VIXIT  ANN  LXXV.  .MENS.  VI. 
DIES  XII;  über  den  Preis  des  Grabmals  s.  ebenda. 

2  Siehe  die  Pilaslcrbascn  ;  sie  zeigen  die  gleichen  Prolile,  mit  der  steil  ansteigenden  Hohlkehle,  wie  die  des 
Brunigrabmals;  desgleichen  cigibt  sich  die  nahe  Verwandtschaft  des  Gesimses  über  den  Pihistcrn  mit  der  cberen 
Sockelleiste  am  Brunigrabmal,  auch  das  ganze  .Arrangement  des  Kranzes  und  der  Fcsions  mit  den  eingesetzten 
Wappen  über  dem  Sarkophag  erinnert  sehr  an  die  über  dem  Bogen  von  den  Engeln  gehaltene  Kranzdekoration. 
Ferner  zeigt  die  Randleiste  der  Füllungen  zwischen  den  Pilastern  die  gleiche  Prolilierung,  wie  die  analoge 
Gliederung  der  Rückwand  an  dem  genannten  Denkmal.  -  Die  Gesimse  des  Sarkophages  sind  wieder  schilrfer  ge- 
gliedert und  gerade  dieses  Schwanken  in  der  Prolilierung  der  Gesimse  entspricht  gleichfalls  dem  Brunigrabmal. 
Fabriczv  weist  auf  die  Verwandtschaft  des  Eichenkranzes  mit  dem  der  Sienescr  Türe,  die  er  mit  durchaus  triftigen 
Gründen  Bernardo  zuschreibt,  hin.  — 

3  BDde  schrieb  es  noch  in  der  7.  .\uHage  seines  Cicerone  mit  .\.  Venturi  !.\rchivio  storico  dell'  .'\rte  V.  S. 
378  ff.)  dem  Simone  Ferrucci  zu.  Neuerdings  hat  Fabriczv  im  Jahrbuch  für  preuss.  Kunsts.  B.  L'l,  S.  ^9  ff.  versucht, 
es  dem  Bernardo  zuzuerkennen  und  Bode  folgt  ihm  nun  in  der  ,S.  Auflage  des  Cicerone.  Fabriczv  weist  mit  Recht 
darauf  hin,  wie  unwahrscheinlich  es  ist,  dass  man  die  Grabdenkmäler  zweier  solcher  NoiabilitJtten  einem  kaum 
18jährigen  Künstler,  wie  Simone  Ferrucci  damals  war,  in  .Auftrag  gegeben  habe  und  bekräfugt  dies,  durch  einige 
stilkritischc  Betrachtungen,  die  ich  in  Obigem  noch  weiter  auszudehnen  versucht  habe.  — 
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Einführung  der  dunklen  Marniorplatten,  die  mit  dem  dunklen  Hintergrunde  der  Nische 
korrespondieren  und  so  erst  das  Ganze  zu  einer  wirklichen  Einheit  verbinden.  Durch 
den  am  Sarkophag  befindlichen  Lorbeerkranz  wird  die  Mittelachse  kräftig  betont  und 
die  einfachen  Vertikalen  der  Pilaster,  die  durch  die  die  Inschrifttafel  haltenden  Putti 
gegenüber  der  Horizontalen  leicht  abgeschwächt  werden,  sekundieren  dem  ruhigen 
Ernst  der  Gesamtwirkung.  Das  Grabmonument  verhält  sich  zum  Strozzimonument  wie 
das  Brunigrabmat  zum  Coscia-  oder  Arragazzimonument.  Wie  jenes  für  das  Monu- 
mentalgrabmal so  hat  dieses  dem  Typus  des  Arcosolienmonumentes  durch  die  Ein- 


.'\l>b.  97.  Dcsicicrio  d;l  .Scllit;nimo>.  (Jr.ibnial  des  G.  Pandullini  in  der  Badia  vun  Florenz. 

führung  der  reinen  Formen  der  Frührenaissance  die  für  das  Quattrocento  grund- 
legende Gestaltung  verliehen.  — 

Die  eigentliche  klassische  Form  dieses  Typus  aber  tritt  uns  in  dem 

Grabmal  des  Gianozzo  Pandolfini   (siehe  Taf.  XI  u.  Abb.  97) 

in  der  Badia  von  Florenz  entgegen.  Der  Aufbau  ist  derselbe  wie  in  dem  analogen 
Grabmal  Rossellinos,  nur  ist  an  Stelle  der  unter  dem  Sarkophag  hinlaufenden 
Kranzarchivolte  ein  zierliches  Gesims  mit  kanneliertem  Fries  getreten,  auf  das  der 
graziöse  Bogen  der  Nische  aufläuft,  der  deutlich  das  Vorbild  des  Marzuppini- 
grabmals  erkennen  lässt.    Besonders  gilt  dies  für  den  Fruciitkranz  mit  seinen  wunder- 
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Taf.   XI. 


Nach  «Denkm:ii<.i    Jer  Renaissanceskulptur  in  Toskana«. 


FIG    1.  BERNARDO  ROSSELLIN'O 

GRABMAL  DES  ORLANDO  DI  MEDICI 

FLORENZ,  SS.  ANNUNZIATA. 


Photogr.irhie  Fr.  Alinari,  Florenz. 


FIG.  -1  DESIDERIO  DA  SETTIGN.\NO 

GRAB.M.\L  DES  GI.ANNOZZO  PANDOLFINI 

FLORENZ.  BADIA. 


vollen  Details,'  die  keinen  Zweifel  iibrii^  lassen,  class  wir  es  hier  mit  einem 
Werke  Desiderio  da  Settiji;nan(is  zu  tun  haiien.  Hier  atmet  jedes  Blatt 
ein  si)  viiilsaftiges  Lehen,  dass  man  an  eine  kopierende  Sehülerhand  unmöglich 
denken  kann,  sondern  vielmehr  an  einen  gottbegnadeten  Künstler,  der,  aus  dem 
lebendigen  Quell  des  Innern  schöpfend,  den  frischen  Impuls  unmittelbar  selbst  in  die 
kleinste  Form  überträgt.  Auch  die  Pilasterkapitäle,  freilicii  viel  zu  klein,  um  dieselbe 
Feinheit  der  Details  wie  die  des  Marzuppinigrabmals  aufzuweisen,  zeigen  in  der  Vor- 
liebe für  die  Schotenpalmette  den  Charakter  Desiderios.  Auch  der  am  Marzuppini- 
monument  über  die  Archivolte  fallende  Schlussstein  fehlt  hier  nicht.  Fabriczy  macht 
noch  darauf  aufmerksam,  dass  die  pittoreske  Form  der  als  Sarkophagfuss  benutzten 
Delphine  dem  dekorativen  Sinn"  Desiderios  durchaus  entspricht.  Dasselbe  gilt  für 
die  reiche  und  virtuose  Verwendung  des  Bohrers  an  den  Festons  des  Sarkophages. 
Auch  die  Gesimse,  scharf  um!  fein  profiliert,  verraten  Desiderios  Hand.  Nur  die 
Putti,  die  in  lebendigster  Bewegung  die  inschrifttafel-  halten,  mögen  von  Schüler- 
händen gemeisselt  sein.'  Das  Ganze,  auf  einen  hohen,  monumentalen,  durch  farbige 
Marmorstreifen  '  gegliederten  Sockel  gestellt,  ist  schlanker,  zierlicher  im  Aufbau 
und  verhält  sich  zu  dem  Grabmal  des  Orlando  de'  Medici  wie  das  Marzuppini- 
zuni  Brunigrabmal.  Frei  von  jeglichen  künstlerischen  Mängeln  ist  es  der  klassische 
Typus  des  Arcosoliengrabmals  der  Frührenaissance.  Von  hier  bewegt  sich  die 
Entwicklung  dieser  Form  in  absteigender  Linie.  Dass  das  Werk  eine  ziemlich 
getreue  Nachbildung  erfahren  hat,  spricht  schon  dafür,  dass  das  Original  von  einer 
geschätzten  Hand  errichtet  wt)rden  ist. 
So  hält  sich 

das   Grabmal   des    Filippo    Inghirami,   (Taf.  X) 

im  Jahre  1480  in  der  Kathedrale  von  Prato  errichtet,'  ganz  in  den  Formen  des  Pan- 
dolfinimonumentes,  nur  in  der  Haltung  der  Putti  kehrt  der  Meister  wieder  zur  Kompo- 
sitionsweise  des  Orlandograbmals  zurück.  Die  Gesimsproportionen  des  Sarkophages 
mit  ihren  noch  an  Donatello  erinnernden  Formen,  die  etwas  potensiertc  desideriosche 
Feinheit  an  dem  Gebälk  des  Hauptgesimses,  die  detaillierte,  aber  etwas  trockene 
Nachahmung  des  Fruchtkranzes  und  nicht  zuletzt  der  Putto  am  Sarkophag  scheinen 


'  Man  vergrieiche  auch  namentlich  die  für  Desiderio  charakteristischen,  regelm'lssig  jjcschw  ung^enen 
Bänder  am  Fruchtkranz  und  der  .Archivolte  mit  denen  am  Marzuppinigrahmal  Sie  stimmen  in  den  Formen  genau 
überein;  gerade  in  der  lebendigen  Auffassung  solcher  Kleinigkeiten,  die  die  Schüler-  und  Kopistenhand  meist  als 
nebensächlich  übersieht,  erkennt  man  die  originelle  Hau  I  des  Künstlers,  der  eben  auch  in  dem  Kleinsten  seine 
charakteristische  Handschrift  zeigt.  Ein  Vergleich  dieser  Bändchen  mit  denen  am  Grabmal  des  Filippo  Inghirami 
wird  dies  deutlich  illustrieren.  — 

~  Sepulcrum   '  Jannoctio  Pandolphino  equiti  da  | 

rissimo  Omnibus  reip.   muneribus  domi  | 

forisque  summa  cum  laude  functo  1 

filii  parenti  optimo  posuerunt  obiit. 

aü  n)o  dni  (domini'  MCCCCLVI  Xllt   kl.  decemb. 

3  Man  beachte  besonders,  wie  hier  die  Haltung  der  Engel  dem  Rhythmus  der  Linien  dienstbar  ist  und 
vergleiche  hiermit  das  Grabmal  des  Orlando.  Desiderio  sucht  die  Vertikalen  der  Pilaster  in  die  Horizontale  des 
Sarkophages  überzuleiten;  auch  der  Gegensatz  dieser  und  des  Rundbogens  wird  abgeschwächt.  Die  Leere  in 
den  Ecken  der  Nische  neben  dem  Sarkophag  wird  hierdurch  weniger  fühlbar.  — 

*  Da  das  Monument  unmittelbar  neben  dem  Eingang  stand,  musste  eine  kräftige  .Architektur  vermieden 
werden.    Die  Farbenkontraste  des  Marmors  wissen  hierfür  sehr  glücklich  Ersatz  zu  schaffen.  — 

5  Die  Inschrilt  lautet:  D.  S.  Philippe  Ingiramio  Praten.  mercatori  intcgerr.  /  ac  in  Flor.  re.  p.  honorihus 
functo  /  de  que  patria  benemeiito  nepotes  grati   ,   Vix.  an  LXII.  oh    it.  ma.  an.  sai.  MCCCCLXXX. 


189 


nun  hier  eine  Zuschreibung  an  Desiderios  Schüler  Simone  Ferriicci  weit  eher  zu 
rechtfertigen,  als  am  Pandolfinigrabmal.  Die  Deckplatte  des  Sarkophags  berührt 
hier  fast  die  Leibung  der  Nische  im  Gegensatz  zu  dem  genannten  Monument  Desi- 
derios, wo  sie  diskret  zurückweicht,  alles  Eigentümlichkeiten  einer  tüchtigen,  aber 
weniger  fein  empfindenden  Schülerhand.  Da  Simone  um  1485  an  der  Fassade  des 
Domes  in  Prato  tätig  war,  ist  es  zeitlich  sehr  wohl  möglich,  dass  er  das  Monument 
errichtet  hat.  Es  würde  ihm  alle  Ehre  machen  und  zum  besten  gehören,  was  er 
je  geschaffen  hat. 

Das  Grabmonument  des  hi.  Sabin us  im  Dom  von  Faenza  (Taf.  XII) 
ist  von  Giovanni  Manfredi  1468  gestiftet  und  von  Benedetto  da  Maiano  er- 
richtet worden.' 

Wie  das  Arcosoliengrabmal,  analog  dem  Monumentalgrabmal  in  seinem  Ent- 
wicklungsgang, durch  Rossellino  und  Desiderio  entscheidend  bestimmt  wurde, 
so  sehen  wir  es  auch  in  derselben  Weise  endigen:  in  einer  barocken  Häufung 
des  plastischen  oder  ornamentalen  Elementes. 

Benedetto  da  Maiano  hatte  das  Dekorationsprinzip  Donatellos  am  nachdrück- 
lichsten aufgenommen  und  diesem  Umstände  verdanken  wir  auch  seine  Kanzel  in 
Santa  Croce.  Das  Monument  des  Sabinus  steht  bereits  an  der  Grenzscheide 
zwischen  Frührenaissance  und  Hochrenaissance.  Benedetto  sucht  Desiderio  zu 
übertreffen,  indem  er  die  Details  der  Ornamentik  wie  der  Architektur  zu  häufen 
beginnt;  das  feine  Verständnis  für  die  Bewertung  des  Einzelnen  im- Dienste  der 
Gesamtheit  geht  aber  verloren. 

Man  darf  bei  einer  Betrachtung  des  Monuments  des  hl.  Sabinus  nicht  vergessen, 
dass  es  sich  hier  um  einen  Grabaltar  handelte,  eine  Aufgabe,  die,  wie  wir  schon 
öfters  Gelegenheit  hatten  zu  sehen,  eine  Modifikation  der  Grabmalsform  bedingte. 
Hier  wurde  diese  Aufgabe  durch  den  Typus  des  Arcosoliengrabmals  gelöst,  der  sich 
freilich  mit  den  breiten,  freien  Flächen  seines  unteren  Teiles  besonders  gut  für  den  ge- 
planten Zweck  eignete:  das  Grabmal  ist  einfach  über  den  Altar  gesetzt  und  nur  der 
untere  Teil  durch  den  reichen,  von  dem  Leben  des  Heiligen  erzählenden-  Reliefschmuck 
als  Altartafel  verwandt,  über  der  in  einer  Nische  auf  sternbesätem  Grunde  der  Sarko- 
phag angebracht  ist.^  Freilich  ein  Desiderio  hätte  eine  solche  Konzession  kaum  ge- 
macht. Die  Reliefs  haben  nicht  mehr  nach  Quattrocentoart  eine  lineare  Beziehung 
zum  Ganzen  '  und  die  stark  vertikale  Gliederung  des  Sarkophages  nimmt  keine 
Rücksicht  auf  die  des  unteren  Teiles,  ein  Uebelstand  der  auch  durch  die  ursprüngliche 
Anordnung  des  Reliefs  —  die  inneren  Pilaster  standen  zwischen  den  Reliefplatten  — 
nicht  behoben  wurde.  Auch  die  giebelförmige  Bedachung  des  Sarkophages,  kommt 
in  ihrer  linearen  Eigenschaft  mehr  in  Konflikt  mit  dem  darüber  sich  wölbenden  Bogen 


■  In  dem  mittleren  Felde  des  Sarkophages  steht  in  grossen  monumentalen  Lettern  die  Inschrift :  — 

In  hoc  marmo  |  reo  tumulo  os   |  sa  b-jatissimi  Savini   |  Episcopi  et  Martir  |   is  rcquicscum. 

2  Die  Reliefs  (von  links  oben  angefangen)  stellen  dar:  1.  Sabinus  wird  durch  die  Erscheinung  eines  Engels 
zum  Bischof  von  Spoleto  und  .\ssisi  berufen,  '.'.  Sabinus  predigend,  3.  mit  seinen  Diakonen  Exuperantius  und 
Marcellus  stürzt  er  in  dem  Tempel  eine  antike  Statue  (Amor?)  um.  4.  dem  Bischof  werden  die  Hilnde  abgeschlagen, 
5.  Er  heilt  im  Kerker  einen  Blindgeborenen.  6.  .Seine  Steinigung.  Ein  epischer  Zug  geht  durch  die  Darstellung.  Ein- 
fach, schlicht  und  klar  wird  das  Geschehene  erkülrt.  Der  Rclicfstil  ist  besonders  edel  und  zeigt  neben  der  Ver- 
wertung donatelloscher  Hintergründe  vor  allem  den  Einlluss  Antonio  Rossellinos. 

»  Siehe  Vasari  III,  S.  371. 

*  .Siehe  noch  Uurckhardt,  Cicerone  11,  2.  450  k. 
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als  dies  bei  den  andern  Grabdenkmalern  wie  beispielsweise  dem  des  Pandolfini  der 
Fall  Seewesen  ist.  Wie  feinsinnig  nahmen  dort  Form  und  Dekoration  auf  die  lineare 
Harmonie  Rücksicht!  Auch  in  den  beiden  Figuren,  die  neben  dem  Sarko- 
phag stehen  und  die  Verkündigung  darstellen,  macht  sich  die  Uebergangszeit 
bemerkbar:  die  lebendige  Bewegung  der  Frührenaissance  wird  in  dem  Verkün- 
digungsengel zur  I^ose,  während  die  Madonna  bereits  etwas  von  dem  hoheitsvollen 
Ernst  aber  zugleich  auch  der  Kühle  ,der  Empfindung  der  Hochrenaissance  erhält. 
Der  Sarkophag  wie  auch  diese  Figuren  haben  in  dem  Grabmal  des  hl.  Mascolino 
inJForli  ihr  Vorbild  gefunden  (siehe  Abb.  97a).  Antonio  Rossellino  hat  hier  unter 
Benutzung  des  am  Cosciagrabmal  zum  erstenmal  auftretenden  Nischensystems  einen 
marmurnen  Heiligenschrein  ge- 
schaffen, der  imjeinzelnen  wie  in 
der  Gesamtheit  zu  dem  besten 
auf  diesem  Gebiete  gehört.  Die 
Architektur,'rein  quattrocentistisch, 
zeigt  eine  desideriosche  Feinheit 
ihrer  Details.  Der  Gegensatz  der 
durch  ein  feines  Bossenwerk  reich 
belebten  Flächen,  der  ernsten 
Vertikalen  der  Pilaster  und  der 
einfach  umrahmten  Nischen  ist 
höchst  reizvoll.  Der  fast  feierliche 
Ernst  des  figürlichen  Teils  mit 
seinen  eng  an  den  zierlichen 
Körper  anklatschenden,  nach  an- 
tiker Weise  drapierten  Gewan- 
dungen; will  freilich    nicht  immer 

glaubhaft  erscheinen,  wo  um  den  zierlichen  Mund  oder  die  schelmischen  Augen  ein 
verhaltenes  Lächeln  huscht.  Die  die  Inschrift  tragenden  Putti,  deren  reich  flatternde 
Gewandungen  denen  der  Engel  am  Grabmal  Jacopo  von  Portugals  verwandt  sind  und 
hier  den  Reliefgrund  zu  füllen  haben,  fallen  freilich  ganz  aus  der  Rolle.  Nur  in  der 
Madonna  ist  der  Ernst  voll  und  ganz  empfunden.  Die  jugendliche  Anmut  des  Quattro- 
cento, wie  auch  etwas  von  der  hoheitsvollen  Würde  des  Cinquecento  vereinigt  die 
reizvolle  Gestalt  in  sich.  Sie  ist  das  jüngste  und  doch  das  schönste  Kind  der 
Uebergangszeit. 

Eine  Mino  da  Fiesole  analoge  Stellung  nimmt  in  der  Entwicklung  des  Arcoso- 
liendenkmals  Matteo  Civitali  in  dem 

Grabmal  des  Dom.  Bertini  da  Gallicano  (Taf.  XV,  Fig.  1) 

in  der  Kathedrale  von  Lucca  ein.  Matteo  Civitali'  benutzt  hier  das  Schema 
des  Arcosoliengrabmals,  um  unter  Aufgabe  der  Nische  die  Komposition  zu  einem 
freistehenden  Monumente  zu  verwerten :  ein  hoher  Sockel  trägt  auf  Totenköpfen  das 
Grabmal,  einen  einfachen,  in  drei  Felder  gegliederten  marmornen  Block,  auf  dessen 


.■\bb.  97;i.    Gr.ibmal  di;f>^lil.  Jlascolino  in  Korli. 


'  Ueber  Matteo Civit.-ili  in  Lucca  siehe  Enrico  Ridolli,  L'.^ric  in  Lucca,  studiatanclla  suacattedrale,  Lucca  188'.'. 
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Mitte  die  Inschrift '  steint.  An  den  beiden  Seiten  lijingen,  selir  realistisch  darge- 
stellt, an  einem  eisernen  Nagel  die  schräggeneigten  Wappen.  Lieber  dem  Ganzen 
wölbt  sich  analog  der  Nische  des  Arcosoliengrabmals  im  Halbkreis  eine  Archivolte, 
die  in  einem  Medaillon  die  Büste  des  Verstorbenen  einschliesst.  Auch  dies  Monu- 
ment bereitet  in  seinem  schwerfälligen  Ernst  die  Hochrenaissance  vor.  Was  war 
aus  dem  Quattrocentograbmal  geworden!  Nichts  mehr  von  heiterem  Formenspiel, 
von  der  Gottheit  und  Himmelfahrt!  Kalt  und  nüchtern  sieht  aus  der  schmucl<losen 
Lunette  die  Büste  des  Verstorbenen  herab  und  unter  der  Last  des  Steines  grinst 
zum  erstenmal  der  Totenschädei  hervor,  aus  dem  noch  vor  kurzem  so  feinsinnig 
und  versöhnlich  die  Palme  und  Lilie  emporsprossten.  Nun  ist  alles  nüchtern  und 
phantasielos  geworden,  Mensch  und  Tod  haben  allein  das  Wort. 


.\bb.  9ti  u.  99.    Poni'Jüs  clor  Ncni  und  des  Francesco  S:tsselti  in  S.  Trinila  in  Florenz. 

Die  Sassettigrabmälcr  in  Santa  Trinitä  von  Giuliano  da  Sangallo. 

«Francesco  Sassetti  ist  ein  Typus  des  verständnisvollen,  aufrechten  Bürgers  in 
Zeiten  des  Uebergangs,  der  ohne  jede  heroische  Pose  dem  Neuen  gerecht  wird 
und  doch  das  Alte  nicht  preisgibt.»-  Besser  könnte  man  auch  die  für  ihn  und 
seine  Gattin  von  Giuliano  da  Sangallo  zwischen  1485  und  1491  errichteten  Grab- 
mäler  nicht  charakterisieren.  Die  nach  ihm  benannte  Kapelle  in  Santa  Trinitä  ist 
in  seinem  Auftrag  aufs  reichste  geschmückt  worden  und  in  Ghirlandajos  Fresken 
erscheint  seine  ehrwürdige  Gestalt  inmitten  der  geistigen  und  politischen  Grössen 
seiner  Zeit.  Das  charakteristische  Porträt  des  Lebenden  war  also  bereits  in  der 
Kapelle    in    schmeichelhafter    Pointierung    vorhanden,    sodass    das    Grabmal    auf 


2.  D-  V^— DOMIXICrs  •  BKRTl.Vr.S  LUCEN  •  L.'\TKR.^NEN  ■  ET  CE  /  S.VREE  ■  .WL.ARUM  COMES  • 
AC  •  ScE.  Al'L.  SEDIS  •  SECRET.A  I  KIIS  •  T.ABERN.ACTLO  ■  S.-\LV  /  .VTORIS  •  INSUwMI  •  OPER  ■  F  ■  FRE  / 
SUD  •  PROPIUS  •  E.\C1T.\T0  SI  I  BI  •  K  ■  SUKVIi  ■  RIS.ALITE  •  C0NIU(;I  ■  .SUE  •  INCO.MP.AR.ABILI  EORU  ■ 
y  -POSTERIS-  VIVl'.S  •  DlCAViT  •  SACRF  ■  SALIJTIS  •  A.VNO  •  MCCCCLXXVini ;  sodann  auf  dem  Rahmen 
des  Medaillons:  BREVI  EN  S.ARCOPH.ACIO  .\.-\\'lTER  TViMXL.ANDVS  ABIBO. 

2  Siehe  Warburg,  op.  cit..  S.  12. 
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die  übliche  licjiciidc  Gestalt  nur  um  su  iciciiter  verzichten  i<()nnte.  Zudem  war  durch 
die  Enge  der  Kapelle  die  Fcirm  des  Grabmals  mehr  oder  minder  bedingt.  Der 
schlichte,  diuikle  Porphyrsarkophag  mit  edlen,  der  Antike  nachgeahmten  Formen,  ist 
der  Tradition  entsprechend  in  eine  Nische  gestellt.  Zum  erstenmal  aber  wird  die 
Inschrifttafel  nicht  mehr  von  lustigen  Putti  oder  andächtigen  Engeln  gehalten.  An  ihrer 
Stelle  tragen  Bukranien  an  den  um  die  Hiirner  geschlungenen  Stricken  die  Tafel,  als 
hätten  sie  hier  wieder  nach  alter  Weise  Zeugnis  abzulegen  von  den  Gpfern,  die  an 
geweihter  Stätte  den  Manen  des  Dahingeschiedenen  dargebracht  wurden.  Es  ist  die 
Antike,  die  da  mit  Macht  an  die  Pforte  pocht.  Das  Verhängnis  beginnt  über  Florenz 
hereinzubrechen.  Die  Antike  stimmt  an  diesem  Grabmal  zum  erstenmal  ihren  Sirenen- 
gesang an. 

Die  Inschrift  erzählt,  dass  das  Grabmal  noch  zu  Lebzeiten  Francescos  errichtet 
wurde  und  mancher,  dessen  Auge  heut 
noch  aus  den  in  halbdunkel  gehüllten 
Fresken  heruntersieht,  mag  einst  auf  die 
Gestaltung  dieses  Grabmals  nicht  un- 
wesentlich eingewirkt  haben.  Nur  allzu 
häufig  setzen  wir  eine  neue  künstlerische 
Erscheinung  ausschliesslich  auf  Rechnung 
des  schaffenden  Meisters.  Der  diese  be- 
dingende Wandel  im  Zeitgeschmack  ist 
nicht  selten  in  der  Person  des  Auftraggebers 
verkörpert,  wodurch  zwischen  diesem  und 
dem  Künstler  «eine  intime  Berührung 
stattfindet,  die  in  jeder  Epoche  höherer 
Geschmacksbildung  eine  Sphäre  wechsel- 
seitiger hemmender  oder  fördernder  Be- 
ziehung zwischen  beiden  entstehen  lässt».' 
Daher  ist  erklärlich,  dass  dies  Grabmal 
ganz  den  Charakter  dessen  bildlich  zum 

Ausdruck  bringt,  für  den  es  errichtet  wurde.  Es  ist  eine  der  interessantesten  Ueber- 
gangserscheinungen.  An  Stelle  der  Heiligen-  und  Prophetenköpfe,  die  einst  in 
hieratischer  Würde  und  mit  ernst  mahnendem  Blicke  aus  den  Medaillons  der  Nischen- 
verzierungen sahen,  hat  der  Meister  mit  ausserordentlichem  Geschicke  antike  Kom- 
positionen nach  eigenem  Geschmacke  verwandt,  die  ebenso  wie  die  übrigen  unter 
dem  Sarkophag  in  der  Nischenumrahmung  angebrachten  Szenen  wegen  ihrer  Auf- 
fassung und  charakteristischen  Wiedergabe  des  antiken  Vorbildes  einen  würdigeren 
Platz  als  bisher  in  der  Geschichte  der  florentinischen  Kunst  verdienen. 

Schon  die  Bildnisse  der  beiden  Ehegatten  (Abb.  98  u.  99),  die  in  den  Sockel- 
streifen jeweils  unter  dem  Sarkophag  in  einem  Medaillon  angebracht  sind,  sind  von 
einer  Lebenswahrheit,  die  an  niederländische  Gemälde  erinnert.  Ganz  ohne  Pose, 
schlicht,  fast  derbrealistisch,  werden  uns  die  charakteristischen  Züge  der  Dargestellten 
vor  Augen  geführt.  Frau  Nera  erscheint  als  das  Urbild  einer  tüchtigen,  einfachen 
Hausfrau,    mit   dem   Stirn  und  Haar  bedeckenden  Schleier,  der  nur  das  kurze  Kinn, 


.•\bb.  100.    Büsti:  des  Francesco  Sassetti. 


Siehe  W.irburg.  op.  cit ,  S.  22. 
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den  resolut  geschlossenen  Mund  mit  den  etwas  nach  abwärts  gezogenen  Winkeln, 
das  dicke,  keck  nach  aufwärts  stehende  Stumpfnäschen,  die  kleinen,  fast  ein  wenig 
boshaften  Augen  und  eine  niedrige,  nicht  eben  geistvolle  Stirne  sehen  lässt.  Die 
rundliche  Brust  scheint  einem  imtersetzten  Körper  anzugehören. 

Auch  Francescos  Züge  sind  nicht  eben  geistreich  zu  nennen:  ein  kahler 
Kopf  mit  niedriger  Stirn,  ein  falten-  und  narbenreiches  bis  auf  einen  leichten  Anflug 
an  den  Wangen  bartloses  Gesicht  mit  kräftig  vorspringender,  gebogener  Nase,  hoch- 
gezogenen Augenbrauen,  kleinen  Augen  und  schmalen  Lippen.  Ein  dicker  Hals  und 
ein  breiter,  fester  Nacken  vollendet  das  charakteristische  Bild.  Es  stellt  einen  ruhigen 
nüchternen  Menschen  dar,  der  die  Dinge  nimmt,  wie  sie  sind  und  seine  Rechnung 
dabei  zu  finden  weiss.  Ohne  eine  Spur  von  Leidenschaft  und  Temperament,  wenn 
auch  durchaus  nicht  ohne  Energie,  ist  Francesco  hier  so  recht  das  Bild  des  tüchtigen 
Kaufherrns.  Ghirlandajo  hat  Sassetti  weit  weniger  drastisch  geschildert,  während  die 
vielleicht  von  Antonio  Rossellino  gemeisselte  Büste,  die  ihn  angetan  mit  einer 
römischen  Toga  darstellt,  eine  ganz  andere  geistige  Pointe  zum  Ausdruck  bringt: 
einen  etwas  ironischen,  kaltblütigen  Zug  um  den  Mund,  tritt  uns  hier  Francesco 
entgegen,  als  Mann,  der  gewohnt  ist,  allein  nach  seinem  Gutdünken  Entschlüsse  zu 
treffen  und  mit  eiserner  Energie  und  Rücksichtslosigkeit  durchzuführen.  Aus  seinen 
scharfblickenden  Augen  sieht  eine  fertige,  freilich  etwas  skeptische  Weltanschauung.  — 

Das  Porträtrelief  des  Francesco  wird  von  je  einem  Streifen  figurenreicher  Reliefs 
flankiert,  die  gleichfalls  auf  antike  Vorlagen  zurückgehen. 

Links  sieht  man  eine  muntere  Gesellschaft  von  Putti,  in  denen  noch  ganz  der 
fröhliche  Geist  des  Quattrocento  steckt  (Abb.  101).  In  der  Mitte  steht  eine  Gruppe 
neugierig  um  einen  auf  einem  Dreifuss  ruhenden  Kessel.  Zwei  scheinen  sogar 
auf  ihn  geklettert  zu  sein  und  gespannt  zu  horchen,  ob  sie  von  seinem  Inhalt  nichts 
wahrzunehmen  vermöchten.  Links  und  rechts  steht  auf  einem  Postamentchen  je  ein 
Putto,  der  zu  zwei  anderen  in  eine  nicht  ganz  klare  Beziehung  gesetzt  ist.  Der  eine 
greift  ihn  am  Fuss  an,  der  andere  am  Oberschenkel.  Ueber  die  Schulter  des  aufrecht 
stehenden  Kleinen  fällt  jeweils  ein  Feston,  das  auf  der  äussern  Seite  von  einem 
Faun  gehalten  wird.  Diese  einzelnen  Gruppen  des  Reliefs  sind  nicht  neu.  Wir 
finden  sie  bereits  an  Donatellos  Fries  der  Kanzeln  von  San 
L  o  r  e  n  z  o.  '  Die  Verwandtschaft  beider  erklärt  sich  aus  dem  gemeinsamen  Vorbild, 
das  diesen  Kompositionen  zugrunde  lag.  Es  war  der  berühmte  Puttensarkophag, 
dessen  Bruchstücke  einst  in  der  Villa  Borghese  eingemauert  waren  und  die  sich 
heute  im  Louvre  befinden.-  Doch  was  bei  Donatellos  freiheitlichem  Ungestüm  sich 
zwanglos  gruppierte,  wird  hier  in  klarer  Gliederung  symmetrisch  angeordnet.  Das 
gemeinsame  Vorbild  hat  der  heute  im  Cortile  des  Palazzo  Riccardi  eingemauerte 
Sarkophag  abgegeben,  den  bereits  Andrea    Pisano    für  seine   Tür   am    Baptisterium 


'  Uehcr  dem  Relief  der  Gr.iblcgun^j.  Der  jj.inze  Fries  wii-d  durcli  zwei  in  der  H;iltunjj  ynn/  Ulinliclic  Faune  in 
zwei  Halden  Rct'ilt.  deren  Mine  jeweils.  .'Ihnlich  wie  am  Sassettigrabdenl»mal,  durch  Vasen  hclont  ist.  In  der 
linken  .Szene  des  rechten  Reliefs  sieht  man  einen  kleinen,  auf  einem  Postamente  stehenden  Hutto  um  den  sich  zwei 
andere  i;enau  in  derselben  Weise  drilncen.  (Die  Szenen  wiederholen  sich  über  der  KeecnUherliegenden  Aufer- 
slehung  und  Gr;ible(;un({  i  Die  Gruppe  der  beiden  Pulti  links  von  den  Faunen  entspricht  der  am  Sasseltigrabmal 
rechts  von  dem  Dreifuss  hclindlichen  und  die  rechts  von  den  Faunen  angebrachte  (ein  heranlaufender  Putlu,  der 
von  dem  andern  stehenden   gezaust  wird)  entspricht  der  Gruppe  links  am  Sasseltigrabmal. 

»  Siehe  Clarac,  MusCe  de  Sculpture  p.  IH!  ff. 
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verwertet  li;it  (Abb.  104).'  Die  am  antiken  Original  dargestellten,  athletischen  Eroten- 
spiele haben  in  der  Kopie  des  üinliano  ihre  ursprüngliche  Bedeutung  verloren  und 
die  Figuren  sind  in  niissverstandener  Weise  zu  einer    neuen  Komposition   verwertet 


Abb.  101.  pragnunt  vom  Grabmal  des  Francesco  Sassttli. 


.\bb.  lOJ  u.  103.  Putienlricb  von  den  Kan/tcln  Donatellos  in  San  Loren/o. 


worden.  Durch  den  Rhyth- 
mus ihrer  Linien  wird 
eine  ornamentale  Wirkung 
zu  erreichen  versucht. 
Das  Streben  nach  Schön- 
heit der  Gruppen  geht 
bereits  auf  Kosten  der 
Ursprünglichkeit  in  der 
Erfassung  des  Gegen- 
ständlichen, ähnlich  wie 
bei  dem  Relief  zur  Rech- 
ten die  Abhängigkeit  von 
der  Antike  die  Lebendig- 


Abb.    104.  Sarkophagfrajjmcnt  in  Florenz. 
Palazzo  Riccardi  mach  Robert). 


keit  der  Empfindung  ver- 
drängt. 

An  diesem  Relief  hat 
im  Gegensatz  zu  der  Fröh- 
lichkeit und  der  Schel- 
merei seines  Pendants 
der  Tod  das  Wort,  der 
hier  sein  Opfer  gefordert. 
(Tai  XIV,  Fig.  1.)  Ein 
Sterbender  ist  aufgebahrt, 
nackte  Männer  mit  edlen 
griechischen  Körperfor- 
men sind  um  ihn  bemüht. 


Links  zur  Seite  lassen  trauernde  Frauen  ihrem  Jammer  freien  Lauf.   Diesen  Gestalten 
entspricht  zur   rechten   eine    bewegte   Gruppe   von    Männern.     Zwei     antike   Vasen 


'  Ich  verdanke  die  FesUlellung  dieser  Zusammenhänge  einer  freundlichen  Miueilur.K  des  Herrn  Prot.  Robert, 
durch  dessen  Liebenswürdigkeit  ich  auch  in  der  L.ige  bin,  einen  Teil  des  antiken  Sarkophags  ,  Abb.  II  4   hier  abzubilden. 

Sieheauch  Dütschkc.op.cit..  Bd.ll  Nr.  ITT.Herr  Prof.  Robert  teilte  mir  unter  Hinweis  aul  die  Bapli^teriumsture  mit.dass 
Dutschkes  Annahme,  wonach  der  fragliche  Sarkophag  erst  im  17.  Jahrhundert  nach  Rom  gekommen  sei.  irrig  ist.  Uer 
Kentaur  rechts  des  Reliefs(Abb.  101  -  geht  gleichfalls  aul  einen  im  Palazzo  Riccardi  belindlichen  Sarkophag  (UUischkc. 
op  cit.  Bd.H  Nr.  llü)  zurück.  Die  rechte  Hallte  des  donatelloschen  Frieses(Abb.  Wij  stellt  die  Fortschleppung  des  Kochers 
des  Herakles  dar  und  ist  nach  einer  antiken  Lanze  kopiert,  verülT.  im  Bulletino  archaeolpgico  Napolitano  III.  pag.  11.. 
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flankieren  mit  je  einem  Faune,  der  das  Wappen  der  Sassetti,  einen  über  das  Schild 
hinlaufenden  Querbalken,  trägt,  das  Relief.  Wie  die  Puttenszene,  so  ist  auch  hier 
die  Darstellung  einem  berühmten  Sarkophag  entnommen.  Es  ist  der  heute  im 
Palazzo  Montalvo  befindliche  Meleager-Sarkophag.  (Taf.  XIV,  Fig.  2.)  Giuliano 
ist  auch  hier,  wo  er  der  Antike  kopierend  nachzugehen  sich  bemühte,  ganz  quattro- 
centistisch  und  kann  sein  subjektives  Empfinden  nicht  verleugnen.  Die  Szene  tritt  in 
seiner  Darstellung  dem  Beschauer  gegenüber  mehr  zurück  und  gewinnt  hiedurch  an 
Einheitlichkeit,  trotzdem  das  Relief  etwas  auseinander  gezogen  ist.  Seine  Gestalten  sind 
schmächtiger,  schlanker,  ihre  Linien  einfacher  und  klarer.  Die  Antike  wird  hier 
gewissermassen  korrigiert.  In  der  mittleren  Gruppe,  die  auf  dem  Montalvosarkophag 
den  Tod  des  von  den  trauernden  Schwestern  und  der  verzweifelten  Frau  umgebenen 
Meleager  darstellt,'  ist  die  Anordnung  der  Vorlage  ziemlich  getreu  beibehalten, 
aber  dennoch  von  ihrem  Vorbild  verschieden.  Zuerst  ist  die  liegende  Gestalt 
des  Sterbenden  dadurch  energischer  betont,  dass  die  weiblichen  Gestalten  dahinter 
in  nur  schwachem  Relief  gegeben  sind  und  auf  die  isokephale  Anordnung  verzichtet 
ist.  Hierdurch  wird  in  sehr  glücklicher  Weise  eine  räumliche  Wirkung  der 
Szene  erreicht  und  in  dieser  Hinsicht  das  antike  Vorbild  übertroffen.  Besonders 
die  etwas  grosse,  gen  Himmel  blickende,  jugendliche  Gestalt,  die  an  Stelle  des 
greisen  Vaters  Meleagers  zu  Füssen  des  Toten  getreten,  ist  ein  wesentlicher  Faktor 
für  die  künstlerische  Wirkung  des  Reliefs.  Freilich  jene  wundervolle  Gestalt,  die, 
am  Fussende  des  Bettes  stehend,  mit  verzweiflungsvollem  Schreck  und  atemloser 
Spannung  das  liebende  Auge  in  das  brechende  des  Sterbenden  senkt,  hat  Meister 
Giuliano  nicht  nachzubilden  verstanden.  Allerdings  erlaubte  ihm  die  Kleinheit  der 
Reliefs  nicht,  der  Darstellung  des  Psychischen  bis  ins  kleinste  nachzugehen,  da 
ihm  vor  allem  an  der  Klarheit  des  Gegenständlichen  gelegen  sein  musste.  Die 
liebende  Schwester,  die  Meleager  den  Obolus  in  den  Mund  steckt,  ist  mehr  als 
besorgte  Hausmutter,  anstatt  als  Schwester  eines  Heros  aufgefasst.  Der  an  dem 
Bett  stehende  Schild  des  Meleager  ist  bei  Giuliano  mit  dem  Querbalken  der 
Sassetti  geschmückt.  Die  dahinter  stehende  Kleopatra,  Meleagers  Gemahlin  (?), 
die  verzweiflungsvoll  die  Arme  zurückwirft,  ist  ziemlich  getreu  kopiert.  An  Stelle 
der  sitzenden  Atalante,  zu  deren  Füssen  ein  Hund  lagert,  ist  ein  altes  Mütterchen 
mit  aufgedunsenem  Leib  getreten,  das  weinend  die  eine  Hand  vor  das  Gesicht  hält. 
Auch  die  Parze,  die  neben  dem  Standbild  der  Artemis  stehend,  den  einen  Fuss  auf 
das  Rad  der  Nemesis  stützt,  muss  sich  eine  Modifikation  gefallen  lassen:  ihren  Platz 
füllt  ein  sinnend  vor  sich  hinblickender,  ältlicher  Mann  aus,  der,  ein  Buch  in  der  Hand, 
den  Fuss  auf  das  Wappen  der  Sassetti  stützt;  ein  Putto  zur  Seite  verbindet  die 
Figur  mit  einer  dahinter  stehenden  Gruppe,  in  der  eine  trauernd  niederblickende 
weibliche    Gestalt    anscheinend    von    einer    männlichen    getröstet    wird.     Zwischen 

■  Der  Sinn  des  Mythos  ist  iingeführ  folgender:  als  Meleager,  Sohn  des  Oeneus  und  der  Allhaa,  Tochter 
der  Thestios,  sieben  Jahre  alt  war.  weissagten  die  Muiren  der  Mutter,  dass,  wenn  das  Scheit  iin  Herde  \'er- 
brannt  sei,  Meleager  sterben  mtissc.  .Mthila  löschte  hierauf  das  Feuer  desselben  und  verbarg  das  Scheit  in 
einer  Kiste.  .-Ms  aber  spater  bei  dem  Streite  um  den  Preis  der  kalydonischcn  Jagd,  Mcleageros  die  BrUdcr 
seiner  Mutter  erschlug,  zündete  diese  jenes  Scheit  an'  Meleager  starb.  —  Homer  Od.  II,  9.  .'jJS  ff.  Ovid.  Met.  H.  14.")  (f. 
Ucbcr  den  Sarkophag  siehe  S.  .A.  Milani  «Studii  c  Materiali  di  archaeologia  e  numismatica»,  Firenze  1804  Vol.  I.  H.  1. 
S.  3ftl  (r. 

Ich  verdanke  die  Photographie  der  Liebenswürdigkeit  des  Herrn  Prof.  Robert  in  Halle,  dem  ich  hierfür  noch 
meinen  ganz  besonderen  Dank  auszusprechen  habe.  Die  Erlaubnis  zur  Reproduktion  des  Sarkophages  wuriic  mir 
von   der  Direktion   des   kaiserlich-architologischen  Institutes  in  Berlin  gtUlgsi  erteilt. 
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beiden  ist  der  Kopf  eines  Dritten  siciitbar.  Diese  Gruppe  wie  die  analoge 
auf  der  andern  Seite  sind  selbständige  Zutaten  des  Meisters.  Die  letztere  ist 
besonders  unklar  in  ihrer  Komposition,  wozu  die  geringe  Stärke  des  Reliefs  das  ihrige 
beiträgt.'  Immerhin  fassen  die  Vertikalen  der  beiden  äussersten  Gruppen  das  Relief  gut 
ein.  Ganz  unklar  wird  die  Szene,  die  sich  auf  der  rechten  Seite  des  Montalvosarko- 
phages  abspielt,  wiedergegeben.  Den  gefallenen  Thestiaden  konnte  der  Künstler  natür- 
lich nicht  brauchen,  andererseits  schien  er  auf  die  sich  ihm  hier  bietenden  Bewegungs- 
motive nur  ungern  verzichten  zu  wollen.  Besonders  die  Figur  des  Mcleager  ist  in 
recht  unglücklicher  Weise  ergänzt  und  wiedergegeben.  Man  ist  sich  nicht  recht  im 
Klaren  über  seine  Bewegung.  Sie  scheint  so  aufzufassen  zu  sein,  dass  der  eine  auf  ihn 
zuschreitende  —  ehemals  der  alte,  auf  Meleager  eindringende  Thestiade  —  von 
Schmerz  gepeinigt  an  das  Bett  des  Sterbenden  eilen  will,  und  «Meleager»  ihn  zurück- 
hält, wohl  um  ihn  zu  beruhigen;  doch  geschieht  dies  alles,  entsprechend  der  ur- 
sprünglichen Bedeutung,  zu  hastig.  Die  Figur  zwischen  diesen  beiden  Gestalten  ist 
im  Gegensinn  wiedergegeben.  Sie  scheint  nur  eine  einsame  Trauernde,  denn  es 
fehlt  ihr  jede  Verbindung  mit  den  übrigen  Gruppen.  Die  zu  Häupten  des  Sterbenden 
stehende,  jugendliche  Figur  ist,  nachdem  das  die  Klarheit  der  Komposition  störende 
Kopfpolster  und  die  plumpen  Füsse  der  Kline  fortgefallen  sind,  an  dem  Bette  etwas 
zurückgetreten  und  im  Begriffe  den  Mantel  abzulegen.  Freilich  erhält  hier  die 
Komposition  ein  Loch  und  der  geistige  Faden,  der  das  Ganze  zusammenhält,  will 
sich  nach  dieser  Seite  nur  schwer  weiterspinnen  lassen. 

Giuliano  hat  die  zwei  bezw.  drei  Szenen  des  antiken  Reliefs  in  eine  einzige 
umgewandelt,  die  den  Tod  des  von  seinen  Angehörigen  betrauerten  Francesco 
Sassetti  darstellt,  wie  uns  dies  die  an  die  Baiire  sich  lehnenden  Wappen  beweisen. 
Im  Hinblick  auf  dies  Relief  ist  das  Grabmal  einzig  in  seiner  Art :  Francesco  Sassetti, 
als  sterbender  Heroe,  nach  antikem  Vorbild,  umgeben  von  nackten  «griechischen» 
Jünglingen,  verewigt!  Und  dieser  pathetische  Gedanke  ist  ganz  bescheiden  an  den 
kleinen  Zierstreifen  der  Nische  verwirklicht,  gleichsam  nur  ein  Ornament  im  Ganzen! 
So  werden  hier  die  Ideen  der  Hochrenaissance  noch  nach  Quattrocentoart  aufgefasst. 

Was  für  die  Anlage  des  Ganzen  gilt,  gilt  auch  für  das  Einzelne.  Man  kann 
bedauern,  dass  der  Meister,  seine  Ideen  in  so  kleinem  Masse  verwirklicht  hat.  Es 
wäre  interessant,  eine  Gestalt,  wie  die  am  Fussende  des  Bettes  im  Vordergrund 
stehende,  in  der  üblichen  Reliefgrösse  mit  allen  Details  von  Giuliano  gemeisselt  zu 
sehen. 

Was  nun  die  Anordnung  all  dieser  Szenen  betrifft,  so  ist  man,  da  die 
Grabmäler  laut  Inschrift-  zu  Lebzeiten  der  Verstorbenen  errichtet  worden  sind, 
und  die  Sterbeszene  ausdrücklich  Bezug  auf  die  Person  des  Auftraggebers  nimmt, 
berechtigt  anzunehmen,  dass  die  Reliefs  nicht  etwa  nur  einen  rein  dekorativen  Wert 


'  Dargestellt  ist  eine  männliche  Gestalt  mit  einem  Buch  in  der  Hand,  in  das  von  rückwärts  ein  Puito 
hineinzugreifen  scheint,  um  es  weg  zunehmen.  Der  Putlo  links  mit  dem  erhobenen  .-Xrm  ist  eine  -Abbreviatur  der 
Parze  zu  äusserst  rechts  am  .Montalvosarkophas.  Diese  ist  nur  zur  Hälfte  erhalten  und  so  hat  der  Meister  ver- 
sucht in  dieser  Anordnung  über  die  Ergänzung  hinwegzukommen.  Vollkommen  unklar  ist  noch  die  von  links 
heranschreitende  Gestalt,  zweifellos  ein  antikes  Bewegungsmotiv,   das  der  .Meister   hier  kopiert  hat. 

2  Die  Inschrift  am  Dach  des  Sarkophags  lautet:  GE.V.  S.AXET.  FR.  TF.;  an  der  Stirnseite:  DEO  OMNIP. 
FRAXCISCCS  S.\XETT\'S  SIBI  V.  P.  An  dem  Monumente  der  Nera,  oben:  GEX.  S.A.XET.  FK.  TF. :  unten: 
DE  OMXIP  /  XEREA  CVRSI.AE  COXIVGT  DVLCIS  CVM  QVA  SVAVITER  VIVIT  /  FRAXCISCVS 
S.AXETTVS  POS. 
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besitzen  und  mir  willkürlich  übernommene  Kompositionen  antiker  Vorbilder  sind, 
sondern  an  dieser  Stätte  einen  tiefern  Sinn  haben.  Man  wird  in  dieser  Annahme 
durch  einen  Vergleich  der  die  Grabmäler  schmückenden  Darstellungen  nur  bestärkt. 
Francesco  Sassetti  war  ein  reicher,  einflussreicher  Kaufmann  in  Florenz.  Schon 
am  Schlusstein  der  Nische  sieht  man  hierauf  Bezug  genommen:  über  einer 
Muschel  ein  kleines,  zweischwänziges  Meerungeheuer  als  Symbol  des  überseeischen 


.■\bb.  105  u.  106.  Medaillons  vom  Grabmal  des  Francesco  Sasselti. 


littx-i^i'ix^Trzzz.t'.xtt 


Abb.  107.  Fragment  eines  antiken  Sarkophagcs. 
Leu  vre,  Paris. 


Abb.  108.  Fragment  eines  antiken  Sarkophagcs. 
(Nach  Robert.) 


Handels,  während  an  der  analogen  Stelle  am  Grabmal  der  Nera  auf  einem 
kleinen  Korbschiffchen  Amor  mit  einem  Füllhorn  schelmisch  lächelnd  dem  Be- 
schauer ins  Antlitz  schaut.  Die  Medaillons  an  der  Seite  der  Nischenleibuiig  am 
Grabmal  des  Francesco  (Abb.  105)  zeigen  zur  rechten  einen  Faun,  der  in 
kraftvoller  Bewegung  ausholt,  um  mit  einer  Keule  eine  scheu  sich  duckende 
Hirschkuh'  (?)  niederzuschlagen,  während  auf  der  linken  Seite  die  nackte  Gestalt  eines 


'   Die  Art  des  Tieres  ist  nicht  ganz  klar,  die  kerynitischc   Hirschkuh  des  Herakles   scheint   jedoch  hier  als 
Vorbild  gedient  zu  haben,  wie  sie  in  ,'ihnlicher  Halumg  a\if  römischen  Sarkophagen  vorkommt. 
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mir  mit  llclm  und  Schild  licwchrtcii  Jünj^lings  über  einen  niedergesunkenen  Krieger, 
den  er  des  Panzers  beraubt  iiat,  lünwegschrcitet.  Im  Gegensatz  zu  diesen  Kampfes- 
szenen sclunücken  Liebesszenen  das  Grab  der  Nera,  die  so  eine  Illustration  zu  der 
Inschrift  darstellen,  die  von  der  Liebe  und  dem  (ilück  berichtet,  das  Francesco  mit 
seiner  Gattin  auf  Erden  beschieden  war. 

Keine  ernsten  oder  gar  traurigen  Szenen  sollten  an  diesem  Grabmal  die  glück- 


Abl'.  109  u.  110.  Mcvl.iillons  vom  Grabm.il  der  N'cra  Sasselti. 


.\bl-.   111.  Fragment  eines  antiUcn  Sarkophags  im  Louvrc.    Paris.    :Xach  Clarac.) 

liehen  Harmonien  der  lieblichen  Bilder  stören  und  deshalb  ziert  die  Fussleiste  der 
Nische  nur  das  Porträt  der  Nera,  während  uns  an  derselben  Stelle  im  Grabmal 
des  Francesco  der  Ernst  des  Lebens  ins  Gedächtnis  zurückgerufen  wird.  Hier  ist 
dem  Relief  zur  linken  mit  dem  kindlich  festlichen  Treiben  zur  rechten  die  Tragik 
des  menschlichen  Seins,  die  unabwendbare  Folge  des  Schicksals  entgegen- 
gestellt. Der  Totenkopf  unter  der  Bahre  des  Sterbenden  nimmt  die  Mitte  der  Szene 
ein,  ihm  entspricht  auf  der  andern  Seite  der  Dreifuss,  in  dessen  Kessel  die  «ungewissen 
Menschenlose»  noch  verborgen  zu  liegen  scheinen  und  den  die  kleine  Schar  jugend- 
licher Schelme  gar  neugierig  umsteht. 
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Wie  in  diesen  beiden  Reliefs  Leben  und  Tod,  die  Freude  der  Jugend  und  das 
Sciiicl<sal  des  Alters  zugieicii  dargestellt  sind,  so  treten  sieii  in  den  beiden  Grab- 
denkmälern des  Mannes  und  des  Weibes  Kampf  und  Mass,  Glück  und  Liebe  einander 
gegenüber.  Die  Szenen  erhalten  in  dieser  Gruppierung  eine  tiefere  philosophische 
Bedeutun"-.  Vielleicht  hat  Angelo  Poliziano,  der  Hofdichter  Lorenzo  di  Medicis, 
dessen  edle  Züge  wir  auch  oben  an  den  Fresken,  Francesco  Sassetti  zunächst, 
gewahren,  die  Anordnung  dieser  reizvollen  Kompositionen  verfügt.  So  manche 
Feste  hat  er  erheitert  und  veredelt,  überall  frug  man  ihn  um  Rat,  da  mag  er  auch 
einmal  über  die  Stätte  des  Todes  seine  dichterische  Phantasie  ergossen  haben,  um 
uns  das  ganze  menschliche  Leben  in  ausgewählten  antiken  Szenen  symbolisch  vor 
Augen  zu  führen.  Er  war  ja  derselbe  Dichter,  der  um  diese  Zeit  in  das  jugendliche 
Herz  eines  kaum  16jährigen  heranwachsenden  Genius  die  ersten  Keime  philosophischer 
Weltweisheit  gelegt  hat,  in  Michelangelo. 

Das  Monument  erhält  in  dieser  Beziehung  für  die  Genesis  des  Grabmals  eine 
besondere  Bedeutung:  an  Stelle  der  symbolischen  und  allegorischen  Darstellungen 
sind  hier  stärker  als  je  zuvor  die  Ideen  des  Humanismus  getreten,  dargestellt  durch 
Szenen,  die  in  keiner  Weise  mehr  auf  das  Religiöse,  sondern  allein  auf  das  rein 
Menschliche  Bezug  nehmen.  Nach  Quattrocentoart  fügen  sich  diese  Ideen  schlicht 
und  anspruchslos,  wie  ein  Ornament  dem  einfachen  Aufbau  des  Ganzen  ein.  Auch 
zu  diesen  Szenen  hat,  wie  schon  bemerkt,  die  Antike  die  Vorbilder  geliefert,  in 
deren  Formenwelt  Giuliano  da  Sangallo  zu  Hause  war,  wie  keiner  seiner  Zeitgenossen. 
Er  war  ja  der  Schöpfer  jenes  architektonischen  Musterbuches,  das  noch  heute  eine 
unerschöpfliche  Quelle  für  untergegangene  antike  Bauten  bildet.'  Er  übernimmt  auch 
hier  die  Szenen  den  damals  berühmten  Sarkophagen  und  versteht  es  ausserordentlich 
geschickt,  sie  in  das  Rund  des  Medaillons  einzuordnen.  Für  die  beiden  Szenen  an 
dem  Grabmal  der  Nera  (Abb.  109  u.  110)  ist  das  Vorbild  ja  ohne  weiteres  klar.  Es 
ist  der  heute  im  Louvre  befindliche  römische  Sarkophag  (Abb.  111)  auf  dem  Nereiden 
und  Tritonen  sich  tummelnd  dargestellt  sind.^  Die  Gruppe  links  des  Sarkophages 
ist  in  dem  Medaillon  (Abb.  110)  ziemlich  getreu  übernommen,  nur  ist  das  Ganze  ins 
Genrehafte,  Naturalistische  übersetzt.  Dasselbe  gilt  für  die  Gruppe  (Abb.  104),  die 
der  rechts  am  Sarkophag  des  Louvre  entspricht.  Die  abgebrochenen  Arme  des  Fauns 
(an  der  Zeichnung  ergänzt),  hat  sich  Giuliano  für  seinen  Zweck  ergänzt.  Mit  Rück- 
sicht auf  die  Füllung  des  Medaillons  wurde  die  Vorlage  hier  in  etwas  freierer  Weise 
modifiziert,  wobei  die  sitzende  Nereide  eines  anderen  Sarkophages  ^  —  nur  die  Be- 


'  Siehe  Fabriczy,  Kritisches  Verzeichnis  der  Handzeichnungen  üiuliano  da  Sangallos.  Stuttgart  1902.  Der 
sieneser  Kodex  ist  neuerdings  publiziert:  Rod.  Falb.  <  II  Tacuino  senese  di  G.  di  S.  Gallo»  Siena  1901;  das  von 
Gustave  Ciausse  «Les  San  Gallo  etc..  Tome  premier,  Paris  1900  herausgegebene  Werk,  kann  ohne  Hinweis  auf  die 
Besprechung  desselben  durch  Fabriczy  im  Repert.  f.  Kstw.,  XXVII,  Heft  1,  nicht  zitiert  werden. 

2  Die  .Abbildung  nach  Clarac,  Musi!e  Royale  du  Louvre,  S.  '20i,,  194,  Nr.  JbO.  Der  Sarkophag  bczw.  seine 
Motive  haben  besonders  den  .Malern  des  Quattrocento  zum  Vorbild  für  ihre  Dekorationsmotive  gedient,  so  lindet 
sich  beispielsweise  fast  genau  dieselbe  (iruppe,  wie  sie  das  linke  Medaillon  des  Ncragrabmals  schmlickt,  in  Man- 
tcgnas  berühmtem  Madornenbild  in  Set.  Zeno  zu  Verona  (an  dem  vordersten  Pfeiler  des  rechten  äusseren  Flügels). 
Dieselbe  Komposition  hat  einem  die  Mauer  eines  Gebiludes  schmückenden  Relief  zugrunde  gelegen,  das  Fra  Car- 
n  ovale  in  der  Geburt  der  Maria  im  Palazzo  Barbarini  in  Rom,  neben  einem  Fenster  des  ersten  Stockes  der  sein 
Gcmlllde  zierenden  Halle  gemalt  hat  labg.  Museum,  IX.  Jahrg.,  6.  Lieferung,  Nr.  37).  Ein  unsern  Faunen  des  Sas- 
settigrabmals  g.inz  ahnlicher  Faun  ist  gleichfalls  bei  Mantegna  in  dem  Medaillon  des  Pfeilers  links  von  dem  genannten 
.Madonnenbild  sichtbar  iin  dem  Pendant  einer  der  Dioskuren  mit  den  Rossen),  so  dass  wir  hierfür  das  gleiche  Vorbild 
annehmen  mUssen. 

s  Siehe  Clarac,  op.  cit.,  p.  'Jd",  19(1  N.  101,  die  .Vereide,  die  auf  dem  RUcken  des  linken  das  Medaillon  hal- 
tenden Faun  sitzt. 
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wcijiint,'  des  linken  Armes  der  weiblichen  h"i,nur  der  ersten  üriippe  ist  heibehalten  — 
zum  Vorbild  gedient  hat  und  /.ienilich  j,'ctreii  kopiert  wurde.  Das  weheiide  Tuch  von 
lu'idcu  Gestalten  gemeinsam  lialten  /u  lassen,  ist  ein  kompositionell  selir  i,'liick!icher 
üedauke,  durch  den  die  Ciruppe  sich  geschickt  dem  F^und  des  Medaillons  einfügt. 
Noch  selbständiger  komponiert  Ginliano  die  beiden  Reliefs  am  ürabmal  des  Francesco. 
Die  antiken  Motive  sind  hier  zu  ganz  neuen  Kompositionen  verwandt  und  gleichfalls 
mit  besonderem  Cjcscliick  dem  iv'nnd  angepasst.  In  dem  Medaillon  (Abb.  106)  ist  der 
den  Schild  erhebende,  heimbeweiirte  sonst  aber  nackte  Krieger  wahrscheinlich  eine 
ergänzte  freie  Kopie  des  römisciien  Sarkophages  (Abb.  108),'  wenn  es  sich  hier  nicht 
um  eine  Modifikation  des  auf  Sarkophagen  iiäufig  dargestellten  Herakles  handelt,  der 
die  kerynitische  llirschkuli  niederdrückt.  Der  zu  Boden  stürzende  Krieger  ist  analog 
einer  auf  Amazonensarkophagen  stereotypen  Figur  eines  Fallenden  gebildet,  nur  der 
Panzer  und  die  Steingeschosse  rechts  sind  selbständige  Zutaten  des  Meisters.  Augen- 
scheinlich ist  hier  das  Ende  eines  Kampfes  dargestellt.  Der  Sieger  drückt  den  des 
Panzers  beraubten,  verwundeten  Gegner  zu  Boden  und  deckt  sich  gleichzeitig  gegen 
die  heransausenden  Geschosse. 

Dem  Kampf  des  Menschen  eiitspriclit  auf  der  anderen  Seite  der  der  Tiere,  die 
mit  ganz  besonderm  Geschick  in  das  Rund  komponiert  sind.  Die  Haltung  des 
Unterkörpers  des  Kentauren  (Abb.  105)  mit  den  eigentümlich  untergeschobenen 
Beinen  ist  analog  dem  antiken  (Abb.  108)  gebildet,  während  dem  Oberkörper  der 
des  Kentauren  (Abb.  107)  zum  Vorbild  gedient  hat.  Dasselbe  gilt  für  die  besonders 
gut  und  naturalistisch  wiedergegebenen  Kentauren,  die  die  unteren  Streifen  zieren 
(Abb.  112  u.  113).  Die  Bewegungsmotive  sind  zumeist  aus  dem  schon  damals  be- 
kamiten  und  noch  von  Raffaels  Schülern  kopierten-  Kentaurensarkophag  entnommen, 
von  dem  ein  Teil  (Abb.  114)  reproduziert  ist. 

Die  Ausarbeitung  dieser  Reliefs  ist  natürlich  etwas  oberflächlich  und  feinere 
Details  sind  namentlich  in  den  oberen  Medaillons  mit  Rücksicht  auf  die  Dunkel- 
heit der  Kapelle  vermieden.  Sie  wollen  eben  in  richtigem  Abstand  an  Ort  und 
Stelle  selbst  gesehen  sein.  Am  besten  sind  die  dem  Auge  des  Beschauers 
zunächst  liegenden  Reliefs,  wie  die  zuletzt  genannten,  schildtragenden  Kentauren 
gearbeitet. 

Wie  im  figürlichen  Teil,  so  lehnt  sich  Giuliano  auch  in  der  Ornamentik  stärker 
an  antike  Vorbilder  an  und  bevorzugt  wie  Mino  da  Fiesole  und  nach  ihm  Sansovino 
das  feinere,  um  einen  zentralen  Ast  gruppierte  Rankenwerk.  Trotz  der  zarten  De- 
tails und  der  geschickten,  hier  zum  erstenmal  vorkommenden  Verwendung  des 
Grotesken,  macht  sich  in  der  Ornamentik  ein  noch  ungeklärtes  Formgefühl 
geltend,  das  sich  ganz  nach  quattrocentistischer  Art  in  einer  Häufung  der  Details 
gefällt.  Die  Ornamentik  ist  in  beiden  Monumenten  verschieden  behandelt.  Am 
Grabmal  des  Francesco  passt  sich  die  verwirrende  Fülle  der  Formen,  dem  Relief- 
charakter der  Bildwerke  an  den  Sockelleisten  der  Nische  an.  Es  ist  künstlerisch 
sehr  lehrreich  zu  verfolgen,- wie  der  Meister  den  bildlichen  Schmuck  —  Ornament 
und  Relief        zu  verbinden  versteht,  um  die   einheitliche    Wirkung    zu  erzielen.     An 


'  Siehe  Robert,  op.  cit.,  III,  S.  151  N.  132,  Taf.  XL  (mit  gütiger  Erlaubnis  des  Verfassers  nach  dessen  Werk 
reproduziert). 

a  Siehe  Robert,  op.  cit.,  III,  S.  152  u.  153  u.  Taf.  XL. 

20I 


dem  Monumente  der  Nera,  wo  er  durch  diese  Reliefs  nicht  gebunden  war,  bemüht 
er  sich  dagegen,  die  organische  Entwici<lung  der  Ornamentik  durch  ein  sehr  kräftiges 
Relief  und  einfachere  ruhigere  Zeichnung  möglichst  klar  und  deutlich  in  Erscheinung 
treten  zu  lassen. 

Der  Künstler  hat  sich  nicht  mit  der  einfachen  Uebernahme  der  traditionellen  Grab- 
malsform begnügt,  sondern  er  versuchte  diese  mit  der  Kapelle  zu  einer   Einheit 


Abb.  112  u.   113.     Details  aus  den  .Sassettigrabmälcrn. 


TJLJ  x.yi-t\\mrYiTJ\r\i\iriirT-r 


Abb.  IM.    Kragmcnt  eines  antilicn  KenlaurcnsarUopliags  (nacli  Robert). 

ZU  verbinden.  Die  Lösung  dieser  Aufgabe  vollzieht  sich  in  derselben  selbstver- 
ständlichen Einfachheit,  die  auch  das  ganze  Monument  auszeichnet,  der  Meister 
setzt  den  Sarkophag  etwas  tiefer  als  üblich  in  die  Wand  ein  und  stellt  durch 
Wiederholung  der  einfachsten  Wandgliederung  unter  dem  Sarkophag  rings  um  die 
Wand  der  Kapelle  einen  Mauersockel  her,  der  dem  Grabmal  und  der  Kapelle  ge- 
meinsam ist. 

Es   gibt   nur  wenige  Monumente,    die  das  Fühlen    und  Denken    der  Zeit,  des 
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Meisters  iiiul  lies  Stifters  mit  t^leielier  aiispriiciisloser  histnriselier  Treue  eiiaral<teri- 
siereii,  wie  die  Sassetti},'raliiiiäler.' 

Von  eleu  Arcosoliengrabdenkmälern  der  Friihrenaissancc  scheidet  sich  eine  be- 
stimmte Gruppe  aus,  in  lieiieu  uiau  eiie  iet/.teii  Ausläufer  der  «Avelli»  erblicken 
kann.  Diese  Monumente  untersciieiden  sich  von  den  bisher  betrachteten  Arcosolien- 
grabmälern  dadurch,  dass  in  ihnen  auf  die  Mitwirkimg  der  Architektur  zumeist 
völlig  verzichtet  wird  und  der  Sarkophag  allein  mit  mehr  oder  mit  weniger  plastischem 
und  ornamentalem  Beiwerk  das  Grabmal  bildet.  In  diesen  einfachsten  Lösungen 
sind,  da  der  Künstler  am  wenigsten  durch  Tradition  und  Architektur  beengt  war,  die 
originellsten  Erscheinungen  der  florenfinischen  (Irabmäler  zutage  getreten.  Gleich 
in  dem  ältesten  Denkmal  dieser  Gruppe 

dem  Grabmal  des  Giuliano  Niccolö  Davanzati  (Abb.   115) 

begegnet  uns  eines  der  merkwürdigsten  Produkte  auf  dem  Gebiete  des  Grabmals.  Das 
Monument  steht,  etwas  in  die  Mauer  eingelassen,  dem  in  Abb.  23  wiedergegebenen 
Avello  in  der  Seitenkapelle  von  Santa  Trinitä  gegenüber.  Der  aus  altchristlicher  Zeit 
stammende.  Sarkophag  mit  einem  [Relief  des  guten  Hirten  in  der  Mitte  ist  auf  zwei 
mächtige  Löwenköpfe  gestellt  und  oben  durch  einen  Deckel  bereichert,  der  sich 
nach  vorne  öffnet  und  die  im  Flachrelief  etwas  plump  gemeisseite  Statue  des  Toten 
sichtbar  werden  lässt.  Die  Inschrift  ist  auf  die  schmale  Stirnseite  der  Deckelplatte 
beschränkt : 

DNL  IVLIANI  NICHOLAl  DE  DAVANZATIS  -  MILITIS  ET  DOCTORIS  ANO  1444. 

Das  Monument  gehört  wie  das  Martelligrabmal  zu  den  seltsamen  Blüten,  die 
der  Naturalismus  auf  dem  Gebiete  des  Grabmals  getrieben  hat. 

Eines  der  schönsten  Denkmäler  dieser  Gruppe  verdanken  wir  Luca  della 
Robbia.     Es  ist  das  heute  gleichfalls  in  Santa  Trinita  sich  befindende 

Grabmal  des  Ben.  Federighi,  (Taf.  XV,  Fig.  2) 

Bischofs  von  Fiesole.'     Der  einfache  Sarkophag  lehnt  sich  in  seiner  Form  an  die  des 


'  .An  der  Rückwand  sind  durch  ein  über  den  Scheitel  des  Bogens  hinlaufendes  gemaltes  Gesims  Zwickel 
entstanden,  die  mit  Malereien,  die  grau  in  grau  Szenen  und  Persönlichkeiten  aus  der  antiken  Geschichte  darstellen, 
geschmückt  sind:  links  über  dem  Grabmal  des  Francesco  «Caesar  .Augustus-  nach  rrtmischem  \'orbilde  die  Lanze 
in  der  erhobenen  Rechten,  in  der  Linken  .Mantel  und  Feldherrnstab;  rechts  sieht  man  die  'Adlocutio"  dargestellt. 
Der  Feldherr  spricht,  umgeben  von  seinem  Stabe,  von  der  Rcdnerbühne  zu  den  die  Feldzeichen  tragenden  Soldaten 
herab.  Ueber  dem  Grabmal  der  Nera  ist  «Germanicus  Caesar»  als  Triumphator  dargestellt.  Lanzenreiter  galop- 
pieren vor  ihm  her.  Es  sind  dekorative  Malereien,  die  hier  durch  das  GegenstUndliche  allein  wirken  sollen,  die 
aber  nach  den  stilistischen  Indizien  zweifellos  von  Meister  Giulianos  Hand  sind.  Ihr  Vorbild  scheinen  sie  teilweise 
in  den  Reliefs  der  .\ttika  vom  Konstantinsbogen  gefunden  zu  haben. 

2  Dütschke  erwähnt  und  beschreibt  den  antiken  Sarkophag,  siehe  ferner  Cenni  «storici  e  artistici  di 
S.  Trinitä>,  Firenze  1897  S.  c>9. 

•*  Das  Grabmal  befand  sieh  früher  in  der  Kirche  San  Pancrazio,  die  1810  geschlossen  wurde,  von  da  kam 
es  nach  San  Francesco  di  Paolo  und  dann  an  seine  heutige  Stelle.  1453  hatte  Luca  bereits  das  Grabmal  entworfen, 
14ÖJ— 55  wurde  es  errichtet.  Luca  geriet  mit  Jacopo  Federigo,  dem  Stifter  des  Grabmals,  in  Streit  wegen  den  Her- 
stellungskosten. Erst  im  Jahre  14,")')  wurden  die  Differenzen  durch  .Andrea  di  Lazzcro  dei  Cavalcanti  geschlichtet.— 
Siehe  Cenni.  op.  cit.,  S.  49  und  Vasari  Milanesi  U.S.  176,  Anmerkung  L';  ferner  Jlarrucci,  .Sul  monumento  funebre  di 
Benozzo  Federighi  vescovo  di  Fiesole  (in  S.  Vincenzo  di  Paolo)  .Arte  c  storia,  anno  II  1883,  S.  314.  Ueber  Davanzati 
siehe  Vespasiano  da  Bisticci,  op.  cit.  III,  195.  Danach  wurde  er  seinerzeit  von  Staatswegen  mit  Bcrnardo  Giugni 
zum  König  .Alphons  I.  nach  Neapel  geschickt. 
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Brunigrabmals  an  und  auch  die  Engel  tragen  in  ganz  der  gleichen  Haltung  wie  dort 
die  hischrifttafei,'   die  hier  von  einem  Kranze  umrahmt  wird. 

Für  die  edle  Gestalt  des  Toten,  der  auf  einer  niedrigen  Bahre  liegt,  hat  sich 
Robbia  die  Figur  Johannes  XXIll.  zum  Vorbild  genommen;  doch  ist  hier  die 
Gewandfaltung  ruhiger  und  der  Meister  hat  auf  einen  schönen  Linienfluss  Gewicht 
gelegt.  Die  dreifache  Kassettengiiederung  der  Rüci<wand  übernimmt  Luca  gleich- 
falls vom  Brunimonument,  nur  setzt  er  nach  alter  Weise  die  üblichen  Halb- 
fiüureii  von  Maria,  Christus  und  Johannes  hinein.  Das  Ganze  erhält  aber  erst 
durch  den  Rahmen,  der  die  quadratische  Nische  umgibt,  die  richtige  künstlerische 
Weihe :    in    einem    breiten,    platten     Streifen    von    glasiertem   Tone    reiht    sich    in 


.Abb.  115.    Grabmal  des  Giuliano  Niccolö  D:i\'anzaLi  in  Santa  Trinila  zu  Florenz. 

bunter  Farbenmenge  Blumenstrauss  an  Blumenstrauss,  auf  goldigem  Grunde 
durch  ein  weisses,  das  einzelne  Bouquet  umrahmende  Bändchen  fortlaufend  ver- 
bunden. Der  grüne  Ton  der  Blätter  ist  vorherrschend.  Dazwischen  scheinen  fast 
alle  möglichen  Arten  von  Blüten  eingestreut.  Luca  gab  dem  bestehenden  Grab- 
malstypus die  Form,  die  ihm  ermöglichte,  sich  da  als  Meister  zu  betätigen,  wo 
er  unübertroffen  war:  in  der  farbigen  Tonglasur.  Der  künstlerische  Schwer- 
punkt des  Grabmals  liegt  denn  auch  in  diesem  Kranze.  Es  ist,  als  ob  eine 
liebende  Hand  einen  ganzen  Blumengarten  geplündert  und  das  Grabmal  geziert 
hätte.  Ewige  Blumen  —  ewiges  Leben,  klingt  es  tröstend  aus  der  blühenden 
Natur,  die  die  Gestalt  des  Toten  umrahmt.  Manches  von  jener  schüchternen 
Gebundenheit,  die  für  das  Brunigrabmal  charakteristisch    ist,  haftet  dem   Monumente 


'  Diejnschrift  laut«:  R.  P.  BHNOTU  DK  KliUIi  I  KIGIS  EPI.  FESUL.ANI     Qfl   \  IK.  l.\Ti:GliKIM.\E  | 
VITAE  SUMA  CUM  L.'KUDE  /  VI.XIT  ANNO  yUE      MCCCCL  DEFLN  /  CTUS  EST. 
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noch  an.     In  der  Naivit;it  der  AiitfassuiiL;,  der  hür,nliL-licii  ScIilichtlR'it  und  der  natiir 
liehen  hniis^keit  sprieht  aus  tieni  (laii/en  so  ri'elil  der  Geist  seines  Meisters.  


Das  Gral 


nual 


des  ['ilippd  Strozzi  (Taf.  XV,  |-it(.  4) 

von  Benedetto  da  Majano  in  Santa  Maria  Noveiia  t^eiiint  t^ieichfalls  zu  dieser 
Gruppe.  Au  Stelle  des  präeiitig  ausgestatteten  Sarkophages  ist  der  einfache,  inzwi- 
schen modern  gewordene  Typus  getreten,  wie  wir  ihn  an  den  Sassettigrabmäier  be- 
reits kennen  gelernt  haben.  Die  nach  Art  Antonio  Rossellinos  gruppierten  Engel, 
wollen  nicht  mehr  zu  den  ernsten,  schlichten  Formen  des  Sarkophages  und  der  ein- 
fachen Rundbogeunische  passen.  Das  (jaiize 
geht  in  Form  und  Komposition  schlecht  zu- 
sammen und  der  Mangel  einer  organischen 
Verbindung  des  Einzelnen  macht  sich  hier 
besonders  fühlbar.  Die  Silhouette  der  Engel 
ist  zu  plump,  als  dass  ihr  Schweben  recht 
glaubhaft  würde.  Antonio  Rossellino  wusste 
dies  im  Grabmal  von  S.  Miniato  zu  ver- 
meiden. Benedetto  hat  nach  alter  Weise 
den  Sarkophag  mit  den  donatelloschen 
Inschrift-haltenden  Putti  geziert,  während  die 
Ornamentik  bereits  von  der  der  Sassetti- 
grabmäier abhängig  ist.'  Trotz  seiner 
künstlerischen  Schwächen  ist  das  Monument 
insofern  eine  beachtenswerte  Erscheinung, 
als  es  zeigt,  wie  auch  Benedetto  da  Majano 
den  Wandel  im  Denken  und  Fühlen  seiner 
Zeit  miterlebt.  Der  formenfreudige  Quattro- 
centist  ist  in  ihm  zu  lebendig,  als  dass  es 
ihm  gelingen  könnte,  sich  in  dem  neuen  Ge- 
schmack zu  einer  neuen  harmonischen  Aus- 
drucksweise durchzuringen.  Er  sah  wohl  das  Neue  und  Bedeutsame  der  Sassettigrab- 
mäier, aber  er  verstand  es  nicht.  Er  übernimmt  nur  die  Formen  von  dorther,  um 
sie  nach  seiner  Art  zu  gruppieren. 
In  der  Anordnung  verwandt  ist 

das   Grabmal   des  Neri   di   Gino  Capponi-  (Taf.  XV,  Fig.  3) 

des  Siegers  in  der  Schlacht  von  Anghiari  und  nach  Cosimo  einer  der  einfluss- 
reichsten Männer  in  der  Stadt.  Das  Monument  ist  1458  im  Atelier  Bernardo 
Rossellinos,  wie  Fabriczy  dargetan  hat,:i  wahrscheinlich  von  der  Hand  dessen  Bruders 
Giovanni  gemeisselt.     Das  künstlerische  Meisterstück  dieses  Monumentes  ist  —  be- 


Abb,  lU).     Relietportrilt  vum  IJnibuKil  des 
Gino  Capponi. 


'  Damit  wäre  ein  siclicrer  Terminus  anlc  i|ucm  dir  die  SasscHigrabmälcr  s;ej;cben. 

»  Siehe  RoU  -Micii,,  Elogio  di  Gino  Capponi.  Nctfli  Klofji  devli  Uomini  ill.  lose.,  Toni.  I. 

3  Bodc  schrieli  es  einem  Simone  di  Neri  de'  Hardi  zu;  siehe  hierüber  Fabrie/>,  jahrbneh  d.  kUnigl.  preuss. 
Kunsts.,  Band  L'l,  S.  tu.  Das  (irabmal  des  Fra  Lorenzo  Pisano  und  das  des  Capponi  wird  hier  ein  und  derselben 
Hand,  niimlieh  der  des  Giovanni  Rossellino,  zujresehriebcn. 
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zeiclinenderweise  —  das  Reliefporträt  des  Capponi  (Abb.  116),  das  die  ja  zur 
Genüge  bekannten  donatelloschen  Putti  in  einem  Medaillon  halten.  Es  ist  «mit  so 
feinem  Verständnis  der  Bedingungen  und  Wirkungen  des  Reliefs  einerseits,  anderseits 
mit  solch  realistischer  Treffsicherheit  gearbeitet»,  dass  es  selbst  Bernardo  Rossellinos 
Meissel  alle  Ehre  machen  würde.  An  diesen  Meister  schliesst  sich  dann  auch  ganz 
die  Dekoration  des  Sarkophagdaches  an,  wie  wir  sie  schon  am  Grabmal  des  Orlando 
de'  Medici  kennen  gelernt  haben,  die  aber  hier  für  das  Ganze  weit  weniger  Bedeutung 
hat  wie  dort.  Die  Fruchtkränze  sind  oberflächlich  gearbeitet,  doch  zeigen  sie  die- 
selbe charakteristische  Meisseischrift,  wie  der  übrige  skulptureile  Teil.  Man  sehe 
nur  mit  welch  markanten  Strichen  der  Kranz  in  der  Mitte  gearbeitet  ist!  Dieselbe 
eigentümliche,  harte  Meisselführung  kehrt  besonders  stark  ausgeprägt  an  dem  Relief 
wieder.  Hier  ist  auf  jede  plastische  Rundung  verzichtet  und  mit  energischen  Strichen 
sind  die  charakteristischen  Züge  förmlich  aufgezeichnet.  Der  Meister  unterwirft  den 
Marmor  einer  der  Ziselierung  des  Erzes  ähnlichen  Behandlung,  wie  man  sie  nament- 
lich an  den  spätem  Werken  Donatellos  gewahrt.  Zweifellos  hat  er  in  dessen 
Atelier  noch  gelernt.  Auch  die  Profilierung  des  Sarkophages,  namentlich  die 
Krönungsleiste  ist  ganz  donatellesk  und  mit  Bernardos  Art  in  keiner  Weise  ver- 
wandt. Es  ist  eine  gereifte  Künstlerpersönlichkeit,  die  uns  in  diesem  Monument 
entgegentritt. 

Dieselbe  Hand,  die  das  Capponigrabmal  gemeisselt  hat,  erkennt  nun  Fabriczy 
in  dem 

Sarkophag  des  Lorenzo  da  Ripafratta 

in  S.  Domenico  zu  Pistoja'  (Abb.  117)  und  trifft  hiemit  unzweifelhaft  das  Richtige. 
Der  Kopf  der  freiplastischen  Grabfigur  ist  auch  hier  reiiefartig  und  mit  derselben 
zeichnerischen  Manier  wie  am  Capponigrabmal  behandelt.  Die  Putti  dagegen,  die 
die  grosse  InschrifttafeP  halten,  zeigen  deutlich  den  Einfluss  Bernardos,  während  bei 
den  Engeln  des  Capponigrabmals  hieven  nichts  zu  gewahren  ist.  Die  Details  sind 
mit  feinster  Beobachtung  der  Natur  am  Körper  herausgearbeitet,  im  Gegensatz 
zum  Capponigrabmal,  in  dem  alles  weicher  und  flüchtiger  behandelt  ist.  Dagegen 
zeichnet  die  feine  Differenzierung  im  Physiognomischen  beide  Denkmäler  gemeinsam 
aus.  Der  Annahme,  dass  beide  Werke  von  derselben  Hand  seien,  steht  die  eine 
Schwierigkeit  im  Wege,  dass  an  dem  Jüngern  Grabmal,  dem  des  Capponi,  der 
Einfluss  Donatellos,  in  dem  älteren,  der  Bernardos  überwiegt.  Auch  erscheint  es 
unwahrscheinlich,  dass  ein  Meister,  der  relativ  so  wohl  proportionierte  Gesimse  wie 
die  des  Grabmals  des  Lorenzo  ausgeführt  hat,  nach  zwei  Jahren  zu  einer   so  derben 

^  siehe  Fabriczy.  op.  cit.,  S.  52  und  .Anmcrk.  1 :  darnach  war  Lorenzo  Pisano  ein  am  L'H.  Sept.  14.^7  gestor- 
bener Dominikanermönch,  (über  ihn  siehe  P.  Vinc.  Marchcses  Scritti  varii,  Firenze  18»,  p.  1.'i3).  Die  Gemeindever- 
waltung beschloss,  ihn  durch  ein  Denkmal  zu  ehren  und  die  Domopera,  die  hiefür  mit  300  Lire  auizukommcn  hatte 
betrieb  die  .Arbeiten  so  energisch,  dass  im  Jahre  HövS  die  Leiche  ins  neue  Grab  bestattet  werden  konnte. 

Schon  Bodc  weist  im  Cicerone.  B.  II,  S.  44Sa  darauf  hin,  dass  «die  Statue  des  Toten  in  ihrer  edlen 
.Anspruchslosigkeit  den  .Stempel  Bernardos  trüge;  seinen  heutigen  Platz  unter  der  Kanzel  erhielt  das  Grabmal  erst 
durch  die  164.')  stattgehabte  Ucbcriragung  von  der  Kassadeninnenwand.  Ursprünglich  war  über  der  Graiifigur 
das  Grabmal  durch  ein  Freskobild  crgilnzt.  das  wohl  durch  eine  architektonische  L'mrahmung  eingefasst  w-urde; 
siehe  Dondori,  Libro  della  PietA  di  Pistoja;  Pistoja  166().  p.  L'48  und  Fabriczy,  op.  cit  ,  S.  52  u.  .Anmcrk.  3. 

*  Scpulcrum,  laurenlio  pisano  ordinis  predicator.  sacer  ,' doti  venerando  sumeq.  sanctitalis  viro  /  populus  pisto- 
ricnsisiamquam  de  benemcri  /  to  publicis  sumptibus  faciundum  curavit  /  obiii  IUI  k(a)l(endi)s  ociohris  MCCCCLVII 
vixit  annos  /  LXXXXVIII  mensis  VI  dies  IUI 

Die  Schrift  ist  in  sehr  schönen  monumentalen  Lettern,  die  beiden  unteren  Zeilen  halb  su  gross  als  die 
oberen,  geschrieben. 
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FIG.  1.  M.\TTEO  CIV'IT.VLI.  GR.\B.\1.\L  DES  BERTIXUS,  LCCC.A,  DOM. 

FIG.  2.  LUCC.4  DELL.\  KOBBI.\.  GR.\BM.\L  DES  FEDERIGHI,  FLORENZ.  S.WTA   TRINIT.\. 

Fi  i.  3    GIOV.A.X.VI  ROSSELLINO  (?'.  GR.VB.MAL  DES  N'ERI  C.APPONI.  FLORENZ.  S.AXT.X  SPIRITO. 

FIG.  i.  BEXEDETTO  D.\  M.NJ.AXO.  GR.\B.M.AL  DES  FILIPPO  STROZZI.  FLORENZ,  S.ANTA  MARIA  NÜVELLA. 


uikI  etwas  iinbelu,lfcncn  Aiisdi ucksweise  gelangt,  wie  hier  in  tier  Kniiningsleiste 
des  Capponisarkopliages,  es  müsste  denn  sein,  dass  liier  eine  Alisiciit  vorliegt, 
was  diircliaus  nicht  ganz  von  der  Hand  gewiesen  werden  darf.  Denn  das  ürah- 
nial  steht  in  einer  kleinen  Nische,  die  nach  aussen  durch  ein  wuchtiges  (jitter 
abgeschlossen  wird,  in  dem  dicke,  aneinander  gekniiiilte  Seile  in  Bronze  imitiert 
und  zum  künstlerischen  Motiv  erhoben  werden.  Jeiie  feinere  Forniengebung  und 
übermässige  Detailarbeit  hätte  einen  unangeneinnen  Kontrast  hervorrufen  müssen, 
durch  den  das  üitter  entweder  zu  roh  und  derb  oder  der  Sarkophag  zu  schwäcii- 
lich  erschienen  wäre.  Es  ist  somit  nicht  nur  das  F^orträt  des  Toten,  das  man  hier 
zu  bewundern  hat,  sondern  auch  das  Zusammengeilen  von  Bronze  und  Marmor 
in  dieser  eigentümlichen  Kom- 
position einer  besonderen  An- 
erkennung wert.'  —  Das  Grab- 
mal ist  den  Bauten  wie  dem 
Paiazzo  Pitti  durchaus  wesens- 
verwandt. Hier  wie  dort  hat 
dieselbe  selbstbewusste  Rück- 
sichtslosigkeit in  der  Formen- 
gebung,  dem  primitivsten  bau- 
lichen Gedanken  eine  künst- 
lerische Weihe  zu  geben  ver- 
standen. Eine  spätere  Zeit 
hätte  mit  ähnlicher  Kühnheit  den 
gesamten  bildnerischen  Schmuck 
des  Grabmais  durch  ein  solch 
mächtiges  Bronzegitter  zu  über- 
schneiden nicht  mehr  gewagt! 
Das  Fehlen  jeglicher  religiösen  Darstellung  muss  hier  ebenso  hervorgehoben  werden, 
wie  das  erstmalige  Auftreten  des  Porträts  am  Grabmal. 

Im  Zusammenhang  mit  dem  Grabmal  des  Ripafratta  steht  auch 

das  Grabmal  des  Gemignano  Inghirami 

(gest.  24.  Juli  1460)  im  Kreuzgang  von  San  Francesco   zu  Prato-    (Abb.  118). 

Der  hohe    rechteckige   Sarkophag   verrät   auch    hier   den    Schüler    Bernardo 

Rossellinos.     Die   tändelnde   Art,  wie  die  InschrifttafeF-  und  die  wappenhaltenden 


Abh.  117.  Sarkophag 


des  Lorcnzo  Kipafralta  in  S.  Dtjnicnico 
zu  Pistoja. 


'  Mackowsky,  op.  cit.,  S.  L'9  hat  die  .Ansicht  ausgesprochen ,  dass  das  Gitter  erst  nach  14.H1  nach  Ueberführung 
des  Grabmals  aus  der  alten  Kirche  an  dem  Grabmal  angebracht  worden  sei.  Es  scheint  mir  unwahrscheinlich, 
dass  man  sich  nach  mehr  als  2.'i  Jahren  nach  der  Errichtung  des  Grabmals  zur  Herstellung  des  teuren,  mächtigen 
Bronzegitters  entschlossen  hat.  Auffällig  blieb  dann  auch,  dass  man  sich  nicht  mehr  an  die  Form  des  Vorbildes, 
das  das  Grabmal  des  Verrocchio  hätte  bilden  müssen,  gehalten  hat.  Die  Komposition  des  Gitters  am  Capponi- 
grabmal  scheint  nur  die  naivere  und  primitivere  zu  sein.  Dasselbe  gilt  für  die  .Anbringung  des  Sarkophages 
hinter  dem  Gitter.  Zudem  bilden  dieses  und  der  Sarkophag  genau  so  wie  im  V'errocchiodenkmal,  wie  oben  bemerkt, 
eine  künstlerische  Einheit,  deren  Entstehung  man  kaum  zu  verschiedenen  Zeiten  ansetzen  darf.  Für  uns  ist  gleich- 
gültig, in  welcher  Weise  sich  diese  Frage  einmal  lösen  sollte.  Mit  RUek-icht  auf  das  Bardigrabmal  in  S.  Croce 
können  wir  hier  keine  völlig  neue  Lösung  des  Nischengrabmals  linden. 

2  Schon  Fabriczy,  op.  clt.,  S.  53  meint  eine  Verwandtschaft  mit  dem  Ripafrattagrabmal  zu  finden  ohne  sich 
jedoch  bestimmter  zu  definieren.    Er  weist  das  Grabmal  der  Werkstatt  Bernardo  Ros.sellinos   zu^ 

3  Die  Inschrift  lautet:  POSO  GEMINIAXUS  INGHIRAMIS  PRATENSIS  AECC  /  LE  P  ,  POSIT  ROTE- 
NECNON  .  .AEQUISSIM  .  .AVDITOR  /  PROTHONÜTARIO ;  DIGMSSI.ME  .  VITA  MIGRAVIT  /  SACROR  . 
CANONV  .  LEGES  OB  NVBILATESX  T  FERT  ,  0  ROMANA  CVRIA  SVA  SAXCTIMOXIA  MORO  /  SPLEN- 
DORE  PIAS  LACRI.MAS  P.  FVDISSE.  /  MCCCCLX. 


Bänder  den  Grund  füllen,  weist  auf  einen  Meister  zweiten  Ranges  hin,  ganz  abge- 
sehen von  der  manierierten  und  etwas  groben  Wiedergabe  der  von  Bernardo  '  über- 
nommenen Flügel,  die,  eine  Muschel  tragend,  unter  der  Inschrifttafel  angebracht 
sind.  Auch  die  Verbindung  der  hohen,  von  einem  prächtigen,  reich  gemusterten 
Tuch  -  überdeckten  Bahre  mit  dem  Sarkophag  ist  wenig  befriedigend,  zeigt  aber 
deutlich,  dass  hier  das  Brunigrabmal  das  Vorbild  abgegeben  hat;  nur  die  Adler  sind 
fortgefallen,  wodurch  der  Meister  augenscheinlich  in  einige  Verlegenheit  kam.  Er 
wusste  nicht  recht,  was  er  an  ihre  Stelle  setzen  sollte. 

Derselbe  harte  Meisselschlag,  wie  am  Capponigrabmal  fällt  auch  hier  und  zwar 
nicht  nur  am  Gesichte  des  Toten,  sondern  auch  an  allen  Details  auf.    Es  ist  dieselbe 


Abb.  HS.    Gi;ihnuil  ik»  ÜLiiiigiiulio  lii^liii :iini  in  S.  Francesco  zu  Prato. 

zeichnerische  Manier,  die  jedem  Fältchen  der  Haut  nachspürt,  wie  wir  sie  an  der 
Statue  des  Lorenzo  Ripafratta  fanden.  Ein  vielleicht  nebensächlich  erscheinender, 
aber  für  die  Bestimmung  des  Meisters  doch  nicht  unwichtiger  Faktor  ist  ferner 
die  Art,  wie  das  Haupt  des  Toten  in  dem  Kissen  liegt,  in  dem  es  fast  verschwindet. 
Bernardo  und  Antonio  Rossellino,  wie  Desiderio  legten  Gewicht  darauf,  die 
Züge  der  Toten  stets  ganz  dem  Auge  des  Beschauers  darzubieten,  während  uns 
am  Ripafrattagrabmal  dieselbe  Eigentümlichkeit,  wie  an  dem  Inghiramis,  begegnet. 
Dies  alles,  wie  die  reliefartige  Wiedergabe  des  liegenden  Toten,  die  Faltung  des 
Gewandes  deutet  darauf  hin,  dass  wir  es  hier  mit  einem  Werke  des  Meisters 
des  Ripafrattagrabmals  zu  tun  haben.  --  Es  ist  somit  eine  ganze  Reihe  von  Grab- 
denkmäler,  die    einem   und  demselben  Schüler   Bernardo   Rossellinos   zuzuschreiben 


•  Das   Motiv    wird   zuerst   von    Donatollo    in    ilcr    WrliUndipungsnischc  angewandt  und  dann  von  Hcrnnrdo 
Rossellino  an  seinen  Tabernakeln  übernommen. 

*  Das    Tuch    zeigt    am   Rande   Kränzen,   ilio    wcdei'    .Antonio    noch    Desiderio   Kebrauclu-n,   suntlci'n    eine 
spezilischc  Eigentümlichkeit  Bcrnardos  sind. 
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sind,  einem  Künstler,  in  dem  wir  waiirseiieinlicii  Giovanni  Rosseliinn  zu  erkennen 
haben.  Dnrch  die  Schöpfung  seines  Cappiininnmuments  erhält  dieser  Meister  in 
der  Genesis  des  fiorentinischen  Grabmals  noch  eine  besondere  Bedeutung.  Denn  l<ein 
geringerer  als  Verrocchio  hat  den  von  ihm  geschaffenen  Grahmalstypus  übernommen 
und  ihm  im  Monument  des  Piero  de'  Medici  eine  klassische  Vollendung  verliehen. 

Das  Grabmal  des  Piero  de'  Medici   in  San  Lorenzo.'   (Taf.  XVI.) 

Die  Medici  hatten  sich  ihre  Herrschaft  gesichert,  Neid  und  Missgunst  brauchten 
sie  nicht  mehr  zu  fürchten.  Für  eine  Zurückhaltung,  wie  man  sie  sich  in  den  Grabdenk- 
mälern der  früher  verstorbenen  Medici  auferlegt  hatte,  war  kein  Anlass  mehr  vorhanden. 
Lorenzo  und  Giuliano  beschlossen,  ihrem  Onkel  ein  dem  Ansehen  der  Familie  würdiges 
Denkmal  zu  setzen  und  Verrocchio  erhielt  den  Auftrag,  dasselbe  in  der  Sakristei  von 
San  Lorenzo,  die  unter  dem  Tische  bereits  das  Grabmal  eines  Mediceers  barg,  zu  er- 
richten. Nach  einem  Marzuppinigrabmal  und  einem  Monumente,  wie  es  in  San  Miniato 
entstanden  war,  bedurfte  es  einer  besonders  starken  Künstlernatur,  um  auf  diesem  Ge- 
biete etwas  selbständiges  und  neues  zu  schaffen.  Der  Meister  des  Colleonimonuments, 
der  Lehrer  Leonardo  da  Vincis,  war  der  Mann  dazu.  Zwar  war  die  Aufgabe,  die  ihm 
gestellt  wurde,  keine  neue,  aber  doch  eine  solche,  die  von  vornherein  einen  Anschluss 
an  die  bestehenden  Typen  unmöglich  machte.  Die  Sakristei  von  San  Lorenzo  war  durch 
den  das  Grabmal  des  Giovanni  und  der  Piccarda  de'  Medici  überdeckenden  Tisch 
ohnedies  stark  verkleinert  worden  und  die  an  den  Wänden  ringsum  aufgestellten 
Schränke  beengten  den  Platz  noch  mehr.  Eine  weitere  Inanspruchnahme  des  Raumes 
durch  ein  Grabmal  hätte  seinen  Gebrauch  als  Sakristei  in  Frage  stellen  müssen.  Ver- 
rocchio bediente  sich  nun  für  die  Lösung  seiner  Aufgabe  des  schon  im  Trecento  vor- 
kommenden Typus',  wie  er  in  dem  Bardigrabmal  in  Santa  Croce  (siehe  Abb.  28)  unter 
ganz  analogen  Verhältnissen  entstanden  ist,  nur  übernahm  er  statt  des  kleinlichen  Gitter- 
werks das  monumentale  bronzene  Taugeflecht  vom  Capponigrabmal,  das  er  aber  in 
einer  dem  Bardigrabmal  (Abb.  29)  analogen  Weise  in  Anwendung  brachte.  Diese 
Komposition  hatte  zugleich  den  Vorteil,  dass  das  Verlangen  der  Auftraggeber,  ein 
Doppelgrab  zu  errichten,  durch  zwei  Fassaden  um  so  leichter  erfüllt  werden  konnte. 
An  Stelle  der  gotischen  Aedicula  ist  ein  schlichter  Rundbogen  ähnlich  wie 
am  Capponigrabmal  getreten,  dessen  abgeschrägte  Leibung  durch  einen  beiderseits 
aus  Vasen  entspringenden  Blumen-  und  Früchtekranz  geschmückt  ist.  (Abb.  120.) 
Auf   einer   von    Schildkröten   getragenen,    mächtigen  Marmorplatte  -    ist  unter    diese 


■  Das  Grabmal  ist  für  Piero  de'  Medici,  den  Vater  Lorenzo  und  Giulianos  erbaut,  ebenso  sollte  hier  der  1J61 
verstorbene  Giovanni,  ein  Lieblingssohn  des  Cosimo,  beigesetzt  werden.  Albertini  (.\u5gabe  von  Jordan)  op.  cit., 
S.  437  «per  mano  di  Andrea  Verrocchi». 

2  In  mächtigen  Lettern  stehen  hierauf  die  Worte  : 

PATRI  PATRIOQVE 
In  dem  Kranz  der  der  Kapelle  zugewandten  Sarkophagstirnseiten: 

PET  .  VIX  .  AN  .  LIII  .  iM  .  V  .  b  .  XV 

lOHAN'  .  V. 

An  .  XLII  MIHI. 

D.XXVIU. 

.\uf  der  analogen  Stelle  nach  der  Sakristei  zu; 

PETRVS 

ET  lOHANXI  DE 

MEDICIS 

C  O  S  -M  I  P  P  E 

H  .\I  H  N  S. 
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Nische  der  Sarkophag  gestellt.  Man  begreift,  dass  hier  sich  der  Meister  von 
dem  Vorbilde  des  Marziippinigrabmal  nicht  ganz  losmachen  konnte,  um  so  mehr 
verdient  aber  dieses  einzigartige  Stück  dekorativer  Skulptur  unsere  Bewunderung, 
als  er  aus  den  vollendeten  Formen  seines  Vorbildes  etwas  ganz  neues  zu  machen 
verstanden  hat.  Der  Meister  des  Colleonistandbildes  führt  uns  den  Sarkophag  des  Mar- 
zuppinigrabnials  in  seine  Foimenwelt  übersetzt  vor  Augen:  eherne  Löwentatzen  tragen 
über  einem  ehernen  Netz  den  granitenen  Sarkophag.  An  den  Ecken  scheinen  sich, 
ähnlich  wie  am  Marzuppinigrabmal  die  hier  wirksamen  Kräfte    in    sichtbares   Leben 

zu  verwandeln,  aber  mit  einer  ganz 
andern  Energie  des  Ausdruckes,  als  dies 
im  Marmor  möglich  war,  quillt  unter 
breiten  Blättern  in  tausendfachen  Be- 
wegungen das  sich  aufrollende  Ranken- 
werk hervor.  Der  florentiner  Gold- 
schmied hatte  hier  einmal  Gelegenheit, 
seine  Kunst  in  den  Dienst  eines  monu- 
mentalen Werkes  zu  setzen.  Er  geht 
mit  Fleiss  den  kleinsten  Feinheiten  der 
Natur  nach,  ohne  den  Blick  für  das 
grosse  Ganze  zu  verlieren.  Auch  der 
die  Inschrift  umgebende  Kranz  in  der 
Mitte  ist  ein  Meisterstück  der  Gold- 
schmiedekunst. Ein  ehernes  Seil  und 
eine  feinprofilierte,  helle  Marmorplatte 
schliesst  den  dunkleren  unteren  Teil 
ab.  Darauf  ruht  der  Deckel  des  Sarko- 
phages,  ein  Wunder  in  Form  und 
Technik.  Der  eigentliche  Teil  des 
Daches  ist  wieder  mit  ehernen,  fest 
verschlungenen  Seilen  schützend  um- 
hüllt und  darüber  wachsen  aus  einer 
in  der  Mitte  aufrechtstehenden  Akan- 
thusknospe  mächtige  Blätter  und  Füll- 
hörner heraus,  die  ihren  Inhalt  über  den  Sarkophag  auszugiessen  scheinen.  So 
fein  auch  hier  die  Details  ausgearbeitet  sind,  dieser  bekrönende  Abschluss  bildet 
doch  das  wichtigste  architektonische  Glied  des  Sarkophages.  Die  kleine 
Pyramide  über  dem  Knaufe  betont  sehr  glücklich  die  Mittelachse  des  Monumentes 
und  ganz  ähnlich  wie  an  den  Arcosoliengrabmälern  wird  durch  die  eleganten 
geschwungenen  Linien  der  Füllhörner  die  Horizontale  des  Sarkophages  in  das 
Rund  der  Nische  übergeleitet.  Zugleich  aber  erhält  der  Sarkophag  durch  die  so 
entstehende,  ganz  einzigartige  Silhouette  —  eine  wahre  Liniensymphonie  —  eine 
Form,  die  ihn  vielleicht  zum  schönsten  Gebilde  dieser  Art  machen,  das  die 
Kunst  jemals  erzeugte.  Der  Kontrast  von  Granit  und  Erz,  das  mächtige  Bronze- 
gitter, das  den  Sarkophag  in  die  Nische  gleichsam  einspannt,  die  Kraft  und 
Feinheit     ült     Erzornamentik,    mit    der    auch     der    Marmorschmuck    der   Nischen- 


Abb.  119.    Dclail  vom  (irabmal    des    Picro    de'    Medici 
in  S.  Lorcnzii  zu  Florenz. 
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PhotoKiaphic  Bro;;i,  Florenz. 


ANDREA  DF.L  VERROCCHIO 

GRABMAI.  Dl-:s  PIKKO 'OE'  MEDICI  (voll.  1472) 

I'LORliNZ,  SAN  LORli.NZO. 


leibung'  trefflich  zusammengeht,  vcileilieu  dein  Ganzen  eine  unnachahmlich  kraft- 
volle und  im  höchsten  Grade  individuelle  Schönheit.  Das  schwärzliche  Erz  auf  dem 
rötlichbraunen  Porphyr  des  Sarkophags,  das  helle  Weiss  des  Sockels  des  mit 
ihm  korrespondierenden  Kranzgesimses,  das  neutrale  Grau  der  Bogenleibung  ver- 
leiht dem  Ganzen  einen  feinen  koloristischen  Reiz, 
der  in  prächtigem  Einklang  mit  der  Einfachheit  der 
Komposition  steht.  «Die  Dekoration  in  Erz  ist  von 
ehernen  antiken  Vorbildern  fast  gänzlich  unabhängig, 
vielmehr  eine  freie  Aeusserung  des  Schönheitssinnes 
und  echten  Lu.vus  der  Renaissance,  teilweise  auch 
eine  geistreiche  Umdeutung  der  im  Marmor 
herrschenden  Formen-  (Burckhardt).  Die  antiken 
Formen  der  Ornamentik  sind  hier  am  stärksten  durch- 
drungen von  dem  Naturalismus  des  Quattrocento.  Der 
reiche,  anmutige  Linienfluss  Desiderios  ist  aufgegeben. 
An  seiner  Stelle  gelangt  in  Berücksichtigung  des 
Materials  eine  etwas  harte,  spröde  Kraft  in  den 
Formen  der  Ornamentik  zum  Ausdruck,  die  so 
ganz  ausgezeichnet  mit  den  schweren  Massen  des 
Marmors  zusammengeht.  Der  Kontrast  der  ruhigen 
Flächen  des  Marmors  mit  den  energisch  belebten 
Formen  des  Erzes  und  das  Gleichgewicht  der 
stützenden  und  lastenden  Kräfte  sind  die  wesent- 
lichsten Faktoren  der  künstlerischen  Wirkung.  Klar 
und  scharf  sondern  sich  Erz  und  Marmor  von  ein- 
ander und  auch  hier  ist  es  die  Linie,  die  die  Einheit 
in  einem  reizvollen  Rhythmus  bewirkt.  Das  Monument 
gehört  zu  denjenigen  Schöpfungen  der  Kunst,  die  für 
alle  Zeiten  einen  absoluten  künstlerischen  Wert  besitzen. 
Es  ist  einer  der  würdigsten  Zeugen  Mediceeischen 
Geistes  und  wir  dürfen  annehmen,  dass  Lorenzos 
künstlerisches  Temperament  auf  seine  Gestaltung  einen 
nicht  unwesentlichen  Einfluss  ausgeübt  hat.  Es  ist  Lo- 
renzos Geist,  der  uns  hier  in  Verrocchios  Formen 
entgegentritt.  Die  Religion  hatte  ihren  Wert  verloren 
und  die  sie  ersetzenden  Ideen  antiker  Philosophie  hatten 
von  dem  Reiche  des  Geistes  in  das  der  Kunst  noch 
keinen  Eingang  gewonnen.  Nichts  von  tröstenden  Hin- 
weisen nach  oben,  keine  Porträts,  keine  Figur,  sondern 

in  einfach  mächtiger  Wirkung  sind   hier  die  Gebilde    der   Natur   zu   einer  geistigen 
Einheit  geformt.  Wie  Lorenzo  sich  in  seinen  dichterischen  Schöpfungen  »die  höhere 


Abb.  120.    Details  vom  Grabmal  des 

Piero   de'  McJici    in   S.   Lorenzo  zu 

Florenz. 


'  Der  Erlindungsreichium  in  den  sich  wiederholenden  Bhm-  und  FiuchibUbchcln  ist  erstaunlich.  Die  Vasen, 
au*  denen  sie  entspringen,  sind  nach  den  Vorbildern  antiker  Kandelaber  gebildet,  deren  Ornamentik  und  Formen 
so  vielfach  von  Einfluss  auf  die  Gebilde  der  FrUhrenaissance  waren.  Besonders  an  der  Vase  in  der  rechten 
Bogenleibung  linden  sich  reizende  Putti  in  verschiedenen  Stellungen.  (Abb.  VJfJ.)  Das  Vorbild  scheint  der  schon 
bei  den  Sassettigrabraülern  genannte  Erotensarkophag  im  Covtile  des  Palazzo  Riccariii  gewesen  zu  sein.  Den 
unteren  Teil  schmücken  an  den  Ecken  die  Harpyien,  wie  wir  sie  an  dem  Pariser  Kandelaber  unter  Hinweis  auf 
das  Marzuppinigrabmal  fanden. 


Stufe  rein  geistiger  Selbstbefreiiing  durch  künstlerisciie  Gestaltung  verschafft»,'  so 
tritt  uns  hier  die  Kunst  am  Grabmal,  befreit  von  allen  hemmenden  Prämissen,  zum 
erstenmal  in  völliger  Reinheit  entgegen,  errichtet  von  demselben  Mediceer,  an  dessen 
Hofe  der  Grundstein  gelegt  wurde  für  ein  freies  modernes  Denken,  für  eine  freie 
Wissenschaft  und  Kunst. 

Ein  ruhiger,  besonnener  Ernst  liegt  über  dem  Ganzen  und  doch  auch  die 
männlich  ungebrochene  Jugendkraft  der  Frührenaissance  mit  ihrer  Freude  am  fest- 
lichen Glanz  und  ihrer  Vorliebe  für  den  Reichtum  der  Ornamentik.  Diese  gibt  hier 
dem  Grabmal  allein  Sinn  und  Form. 

Als  Symbol  der  Mediceeischen  Familie  nimmt  in  eigentümlich  scharfer  Pointie- 
rung als  ein  Hinweis  auf  den  berühmten,  spitzgeschliffenen  Diamant-  der  Medici, 
die  kleine  Pyramide  über  dem  Sarkophagdeckel  die  Mitte  des  Monumentes  ein  und 
diesem  Diamant  scheint  ein  neues  Leben  zu  entströmen,  dessen  fruchtbringender 
Segen  sich  über  das  bleibende  ergiesst,  fast  wie  ein  Gleichnis  auf  die  segensreiche 
Herrschaft  dieses  edlen  Geschlechtes,  eine  geistreiche  Modifikation  des  Lebensbaumes 
am  Grabmal!  Durch  eine  seltsame  Fügung  des  Schicksals  sollten  die  beiden  blühen- 
den jungen  Söhne,  auf  die  hier  in  sinnigster  Weise,  vielleicht  mehr  durch  Zufall  als 
mit  Absicht  hingewiesen  ist,  Lorenzo  und  Giuliano,  die  Stifter  des  Grabmals,  auch 
in  diesem  porphyrnen  Sarkophag  bestattet  werden.'  So  wird  das  Grabmal  gleichsam 
zu  einer  Allegorie  auf  das  ganze  Mediceeische  Geschlecht,  ganz  im  Geiste  der 
Frührenaissance,  ein  Lied  auf  die  überschäumende  Kraft  und  Herrlichkeit  des 
Mediceeischen  Staates.  Als  Michelangelo  für  die  Familie  der  Medici  ein  Grabmal 
errichtete,  war  das  Verhängnis,  über  diese  sinnesfrohe  Welt  hereingebrochen  und 
stumme  Verzweiflung  ist  dann  an  Stelle  der  hoffnungsvollen  Freudigkeit  getreten.  Die 
Welt  sah,  wie  ein  Zeitgenosse  berichtet,  das  Neue  wie  ein  Wunder  an  «il  popolo, 
quasi  fosse  chiamato  a  vedere  una  maraviglia  del  mondo,  vi  concorse  tutto  Firenze».^ 


'  Siehe  Warburg,  op.  eh.,  S.  21. 

2  Siehe  auch  Hans  Mackowslty,  Verrocchio.  Bielefeld  und  Leipzig  1901,  Seite  28. 

3  Ueber  Andrea  del  Verrocchio,  im  Dienst  der  Medici,  siehe  Fabriczy  im  Archivio  storico  dell'  arte,  Serie  II, 
s.  1895,  S.  163  ff  und  S.  174. 

*  Erst    1559    sind    unter  Cosimo  I.   die   Leichname    in    die   neue  Salirislei    überführt    worden,    wo    man    sie 
neuerdings,  1895,  wieder  fand.  Den  Bericht  hierüber  siehe  im  Archivio  storico  italiano,  Serie  IV,  Bd.  XVI. 
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Abb.  l'Jl.     Fragment  eines  antiken  Kileses  in  Rom.  Museo  Latcrancnsc. 


VII. 


MINO  DA  FIESOLE  UND  DIE  PERIODE  DES  ÜBERGANGES  IN  FLORENZ. 

Es  ist  der  Kunst  so  wenig  als  dem  Menschen  vergönnt,  sich  lange  im  Gleich- 
masse aller  Kräfte  zu  bewegen.  Leidenschaftliche  Gebärde  und  Bewegung 
führt  zum  theatralischen  und  das  Streben  nach  einer  gesteigerten  Lebendigkeit  zur 
Unruhe  und  zum  Barock.  Diesem  ewigen,  stets  wechselnden  Kreislauf  eines  ge- 
heimnisvollen Gesetzes,  das  mit  dem  Menschen  auch  die  Kunst  stets  leitet  und  be- 
herrscht, folgt  mit  geradezu  klassischer  Konsequenz  die  Entwicklung  der  Malerei 
und  des  dekorativen  Stiles  in  der  florentinischen  Kunst. 

Im  Grabmal  des  Niccolö  Forteguerra  in  Pistoja,  dem  des  Jacopo  von  Portugal, 
der  monumentalen  Grabplatte  Papst  Sixtus'  IV.  war  es  die  Plastik,  die  das  ge- 
steigerte Verlangen  nach  Leben  und  Bewegung  bis  an  die  Grenze  des  Darstellungs- 
möglichen zu  befriedigen  suchte.  Diese  Vorliebe  für  Formenreichtum  findet  zwar 
teilweise  in  der  Entwicklung  des  Grabmals  seine  Erklärung,  doch  ist  analoges  auch 
auf  den  übrigen  Gebieten  des  dekorativen  Stiles  zu  gewahren.  Man  will  die  vorange- 
gangenen Leistungen  der  Kunst  überflügeln  und  glaubt  dies  zumeist  durch  eine  Häu- 
fung des  Gegenständlichen  und  der  Details  zu  erreichen.  Die  Werke  aus  Giovanni 
della  Robbias  und  Fra  Filippo  Lippis  letzter  Periode  tragen  deutlich  die  Zeichen  des 
Verfalls  an  sich.  Im  einzelnen  wird  uns  dies  an  anderer  Stelle  noch  etwas  eingehender 
zu  beschäftigen  haben.  Hier  interessiert  uns  nur  die  Tatsache,  dass  die  Grabarchitektur 
gleichfalls  ihrem  Verfalle  entgegengeht.  Der  dekorative  Stil  löst  sichgewissermassen 
in  seine  einzelnen  Teile  auf.  Im  Forteguerragrabmal  war  es  die  Plastik,  im  Medici- 
grabmal  die  Ornamentik,  dem  die  künstlerische  Wirkung  zufiel.  Bei  Mino  da 
F  i  e  s  o  1  e  ist  es  vor  allem  der  architektonische  Gedanke,  der  seine  Grabmals- 
kompositionen beherrscht.  Dies  architektonische  Wollen  ruft  zwar  in  Minos 
Tabernakeln  manchmal  geradezu  absurde  Erscheinungen  hervor,  aber  gerade  dieses 
seines  Strebens  halber  gewinnt  er  für  uns  ein  besonderes  Interesse. 

Mino  ist  zweifellos  die  interessanteste  Persönlichkeit  der  sich  in  ihm  ver- 
körpernden Uebergangszeit.  Die  Widersprüche  seiner  Zeit,  der  Verfall  der  alten 
und  das  Anbrechen  der  neuen  Zeit  kündet  sich  in  seinen  Werken.  Es  ist  bezeichnend, 
dass  der  florentiner  Meister  seine  Tätigkeit  bereits  zwischen  Rom  und  Florenz  teilt 
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und  für  die  Entwicklung  des  Grabmals  hier  als  Ausläufer  dort  als  Begründer 
derselben  erscheint.  Ein  starker  Charakter  ist  er  in  künstlerischer  Hinsicht  nicht  ge- 
wesen, aber  eben  deshalb  verstand  er  es  in  Florenz  wie  in  Rom  den  traditionellen 
Kompositionsweisen  einen  potensierten  Ausdruck  in  seinen  Werken  zu  verleihen. 

Minos  römische  Denkmäler  sind  grundverschieden  von  den  florentinischen. 
In  Florenz  war  es  begreiflich,  dass  er  einem  Meister  wie  Verrocchio  u.  a.  gegen- 
über auf  einen  Wettbewerb  auf  plastischem  Gebiete  verzichtete  und  sein  Heil  lieber 
in  einer  architektonischen  Schöpfung  suchte,  wie  sie  durch  Desiderio  vorgebildet 
worden  waren.  Für  seine  überreiche  Tätigkeit  hatte  diese  Schaffensweise  noch  den 
Vorteil,  dass  Gehilfen  in  weitgehendster  Weise  verwandt  werden  konnten, 
ohne  dass  das  eigene  künstlerische  Gewissen  oder  der  Auftraggeber  Bedenken 
hiegegen  zu  erheben  brauchte.  In  Rom  dagegen  fand  er  neben  dem  auffälligen 
Mangel  an  heimischen  Plastikern,  mit  denen  er  es  mit  geringen  Ausnahmen 
wohl  aufnehmen  konnte,  auch  zugleich  eine  ihm  neue  Art  der  Verbindung  von 
Architektur  und  Plastik,  ein  neues  künstlerisches  Prinzip  vor,  das  ihn  reizte.  Er  ging 
hier  mit  Eifer  und  Geschick  daran,  dem  traditionellen  Typus  neue  Gestaltung  und 
neues  Leben  zu  verleihen  und  seine  Kompositionen  haben  der  gedankenarmen 
römischen  Kunst  über  drei  Jahrzehnte  hindurch  zum  Vorbild  gedient.  Noch  Michel- 
angelo hat  Minos  Komposition  für  das  Grabmal  Pauls  II.  zu  verwerten  gesucht.  Ja 
Mino  ist  vielleicht  der  einzige  Künstler  des  Quattrocento,  dessen  dekorative  Archi- 
tektur in  mancher  Hinsicht  die  der  Mediceerkapelle  vorbereitet. 

Die  Ornamentik,  so  spärlich  sie  auch  in  Minos  Grabmälern  in  Florenz 
auftritt,  erhielt  eine  im  Prinzip  neue  Verwendung:  sie  verliert  den  ihr  von 
Donatello  und  Desiderio  verliehenen  Funktionsausdruck  und  erhält 
gegenüber  der  Architektur  ebenso  wie  die  Plastik  nur  eine  sekundäre 
Bedeutung. 

Die  Grabdenkmäler  Minos  lassen  sich  nicht  in  zeitliche,  wohl  aber  in  örtliche 
Perioden,  in  eine  florentinische  und  eine  römische,  einteilen. 


Mino  war  noch  Quattrocentist.  Hievon  legen  auch  die  Architekturen  seiner 
Grabdenkmäler  Zeugnis  ab.  Es  ist  ihm  nicht  in  erster  Linie  um  einen  mit  konstruk- 
tiver Notwendigkeit  sich  entwickelnden  architektonischen  Aufbau  zu  tun,  sondern, 
mit  den  Formen  spielend,  gefällt  er  sich  in  immer  neuen  Einfällen  und  Besonderheiten, 
die  freilich  vielfach  etwas  Gesuchtes  an  sich  haben.  Er  behandelt  die  Archi- 
tektur wie  die  Ornamentik.  Greift  er  damit  auch  ganz  richtig  das  eigentliche 
Wesen  der  dekorativen  Architektur  auf,  so  machen  sich  bei  ihm  doch,  da  seine 
Formen  die  natürliche  Frische  jener  knospenden  Frühlingskinder  des  Quattrocento 
abgestreift  haben,  die  Schwächen  der  Frührenaissance  in  zu  starkem  Masse  geltend, 
als  dass  seine  Schöpfungen  durchweg  Anspruch  auf  allgemein-gültige  künstlerische 
Bedeutsamkeit  besässen.  Die  Feinheit  der  Formen  artet  in  Schwächlichkeit,  die 
Freude  am  Detail  in  Kleinlichkeit  aus,  die  nun  in  Konflikt  gerät  mit  der  durch 
die  Steigerung  der  dimensionalen  Verhältnisse  erstrebten  monumentalen  Wirkung. 
Trotzdem  sind  Minos  Werke   die  frühesten    künstlerischen  Produkte,   die 


deiitlicli  die  Hoclirenaissaiicc  in  KlorcMiz  (.iiilcitcii.  Ein  schon  fast  pathe- 
tischer Ernst  tritt  an  die  Stelle  des  jugendlichen  Frohsinns.  Anfangs  im  Banne  Desi- 
derios,  bildet  sich  bald  eine  künstlerische  Persönlichkeit  in  ihm  heraus.  Zuletzt  ist 
es  ihm  wie  andern  Meistern,  wie  etwa  Piero  di  Cosimo  und  Perugino  ergangen,  die, 
in  das  Fühlen  einer  andern  Zeit  hineingezogen,  ihren  Stil  verloren  haben.  Mino  ist 
der  letzte  Florentiner  gewesen,  der,  abgesehen  von  Michelangelo,  auf  dem  Gebiete 
der  Grabarchitektur  noch  Individuelles  und  spezifisch  florentinisches  schuf.  Mit  ilun 
geht  die  Entwicklung  des  florentinischen  Grabmals  zu  Ende. 

A.   Das    Grabmal    des    Bischofs   Leonardo    Salutati 
im    Dom    zu    Fiesole    (Taf.  XVII). 

Neben  dem  Hauptaitar  des  überhöhten  Chors  in  einer  nischenartigen,  mit  einem 
Tonnengewölbe  überdeckten  Seitenkapeile,  die  durch  ein  Fenster  der  Rückwand 
spärlich  erhellt  wird,  steht  an  der  linken  Seitenwand  ein  Altar,'  und  diesem  gegen- 
über das  Grabmal.  Beide  sind  von  Mino  da  Fiesoles  Hand  ausgeführt.  Die  Kleinheit 
des  Raumes  verbot  von  selbst  eine  Verwendung  der  üblichen  Kompositionen  des 
Monumentalgrabmals.  Mino  greift  deshalb  auf  den  trecentistischen  Typus  des 
Konsolenmonumentes  zurück  und  so  entsteht  unter  genau  denselben  räumlichen  Ver- 
hältnissen, wie  wir  sie  bei  dem  Acciaiuolimonument  gewahrten,  eine  diesem  Grabmal 
ganz  verwandte  Komposition.       Die  Inschrift  berichtet; 

0     S     S     A. 

Leonardus  salutatus  civilis 

Po(n)tificit  ol(im)  iuris  c(o)nsultus  ep(iscop)us  ol. 

Fesu.  vivens  sibi  posuit,  vale  lector 

et  me  precibus  adiuva.  MCCCCLXVI. 

Im  Auftrage  des  Bischofs  selbst,  zu  dessen  Lebzeiten  zwischen  1462 
und  1464-  noch  erbaut,  ist  es  die  früheste  und  zugleich  zierlichste  Schöpfung  des 
Meisters  auf  dem  Gebiete  des  Grabmals.  Noch  ganz  im  Banne  Desiderios  und  der 
Frührenaissance  hat  Mino  auf  architektonischem  Gebiete  nie  wieder  etwas  ähnliches 
geschaffen.  Es  zeigt  uns  welch  tüchtiger  Leistungen  Mino  fähig  war,  solange  er  auf 
dem  heimischen  Boden  sich  bewegte. 

Der  Sarkophag  ist  bis  an  den  Kämpfer  des  Gewölbes  hinaufgerUckt.  Auf 
mächtigen  Konsolen  ruhend,  stellt  er  eine  reizvolle  Variation  jenes  von  Antonio 
Rossellino  am  Grabmal  des  Jacopo  von  Portugal  verwandten  antiken  Sarkophages 
dar  und  fügt  sich  würdig  ein  in  die  Reihe  der  schönsten  Gebilde  der  Frührenaissance 
auf  diesem  Gebiete.  Mit  den  flachen,  auf  dem  Kapellenboden  aufstehenden  Pilastern 
bilden  Sarkophag  und  Konsolen  eine  Art  Baldachin,  die  die  auf  einer  Wappen- 
geschmückten Konsole  stehende  Büste  des  Bischofs  einfasst  und  überdacht.  Der 
Sarkophag  hat  entsprechend  seiner  architektonischen  Bedeutung  die  Form  eines 
Gesimses,  wie  der  des  Cosciagrabmals  angenommen.     Das  Gebälk  noch  ganz  im 


'  Er    ist    glcichzeitigr  mit  dem  Grabmal    cnisianden    und    von   Salulati  gestiftet.     Siehe  Vasari-Milancsi   II. 
S.   lirj  .Anmtrk.  3. 

2  Siehe  Vasari-Milanesi  UI,  S.  IL'J    .Anmerk.  2  und  Gonelli.  op    cit..  tav.  XXXII. 
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desiderioschem  Geist  von  höchster  Feinheit  und  Zierlich]<eit  ist  fast  zu  leicht  gegen- 
über den  prächtigen  Verzierungen  der  Sari<ophagstützen,  deren  Stirnseiten  reichster 
pflanzlicher  Schmuck  überzieht,  in  dem  der  Meister  die  Formen  von  Ghibertis 
Erzornamentik  in  den  Marmor  übertragen  hat.  Diese  x-förmigen  Stützen,  wie  über- 
haupt der  Sarkophag  legen  den  Gedanken  nahe,  ob  hier  nicht  die  Formen  der 
reichgeschnitzten  florentinischen  Holztruhen  Paten  gestanden  haben,  um  so  mehr 
als  bei  den  späteren  Schöpfungen  Minos  uns  häufigere  und  deutlichere  Anklänge  an 

florentinische    Möbel    begegnen    v^^erden. 


Auch  die  Art  wie  die  Inschrifttafel  an  der 
Stirnseite  des  Sarkophages  angeklebt 
ist,  erinnert  an  Gepflogenheiten  der 
Möbelindustrie. 

Den  Vertikalen  der  Pilaster  ent- 
sprechend, ist  die  Rückwand  in  schwarze, 
von  weissen  Streifen  umsäumte  Felder 
eingeteilt,  wobei  durch  eine  sehr  geschickte 
Ueberschneidung  der  oberen  Felder  diese 
unmerklich  die  Vertikalen  des  unteren 
Teiles  in  die  Horizontalen  des  oberen  über- 
leiten. Recht  geschickt  ist  auch  versucht, 
freilich  noch  mit  einem  Anflug  quattro- 
centistischer  Naivität,  die  I^Büste  in  einen 
rationaleren  Bezug  zu  dem  architektoni- 
schen Rahmen  zu  bringen. 

Seiner  Dekoration  wegen  bildet  das 
Monument  einen  wichtigen  Markstein  in 
der  Entwicklung  der  Ornamentik. 

Der  Schmuck  der  Pilaster,  zwar 
schematisch  behandelt,  bildet -doch  unter 
stärkerer  Anlehnung  an  antike  Vorbilder 
die  unmittelbare  Vorstufe  zu  der 
Dekoration  des  Francesco  Sassetti- 
monumentes  von  Giuliano  da  San- 
gall o,'  mit  der  sie  bereits  mancherlei 
Verwandtschaft  aufweist.  Die  übrigen  ornamentalen  Formen  zeigen  die  mannig- 
fachsten Variationen  hinsichtlich  ihrer  technischen  und  künstlerischen  Behandlungs- 
weise.  Ganz  noch  nach  Art  Desiderios  passt  sich  die  Ornamentik  durch  die 
Reliefstärke  und  den  Reichtum  ihrer  Schattenwirkung  der  konstruktiven  Be- 
deutung des  entsprechenden  architektonischen  Teiles  an.  Auf  Ghibertis  und 
Desiderios  Vorbild  wurde  bei  Betrachtung  des  Sarkophages  schon  hingewiesen.  Die 
Stirnseiten  der   Konsolen   sind   mit  kräftigen  Schotenpalmetten,  die  sich    noch   nach 


.Abb.  122.    Seitenansicht  des  Sarl<ophags 
des  Saluiatiprabmals,  Ficsole,  Dom. 


'  Bemerkenswert  ist  die  \'erwandtschafl  dieser  Formen  hinsichtlich  ihrer  technischen  Behandlungswcise 
mit  der  Dcsiderio  zugeschriebenen,  aber  von  ihm  licincsfalls  stammenden  Ornamentili  an  den  Fensterleibungcn  der 
Badia  von  Fiesole.    Sie  wurde  neuerdings,  wie  schon  bemerlit,  Simone  Fcrrucci  zugeschrieben 
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Photograrhie  Fr    Alinari,  Florenz, 


MINO  DA  FIESOLE 

GRABMAL  DES  ERZBISCHOFS  LEONARDO  SALUTATI 

FIESOLE,  IM  DOM. 


der  «tektonischen»  Behaiidhmgsweise  der  altern  Zeit  scharf  vom  Grunde  sondern, 
geschmückt.  Ziigleicli  ist  der  Bohrer  häiifi},'  und  mit  Raffinement  verwandt.  Die 
die  Seitenteile  füllende  Ornamentik  zeigt  e  i  n  e  n  e  ii  e  Komposition 
und  Form:  die  edel  geschwungene,  zierliche  Stengelranke  hat  hier  die 
Akanthus-  und  Schotenranke  verdrängt.  In  Reinheit  und  natürlicher  Weichheit 
kommt  ihr  vegetabilischer  Charakter  zum  Ausdruck.  An  die  Stelle  der  harten 
zumeist  tektonischen  Darstellung,  tritt  eine  perspektivisch-lappige  Be- 
handlung der  Blatlformen.  Auch  hier  ist  es  wieder  die  römische  Kaiserzeit, 
die  das  Vorbild  für  diese  neue  Form  abgegeben  hat,  die  in  Kürze  ihren  Sieges- 
zug durch  ganz  Italien  antrat  und  bezeichnender  Weise  mit  Vorliebe  an  den  Holz- 
stühlen  der  Kirche  und  iinen  Möbeln  verwandt  wurde.  In  ihr  taucht  hier  zum 
erstenmal  die  eigentlich  klassische  Ornamentform  des  frühen  Cinque- 
cento auf.  «In  dem  Augenblick,  wo  Malerei  und  Skulptur  dekorativ  wurden, 
war  die  Zeit  für  die  gefällige  schmiegsame  Ranke  gekommen»,  sagt  Riegl  bei 
Besprechung  der  Ornamentik  der  hellenistischen  Kunst."  Dies  gilt  auch  für  die 
Frührenaissance.  Analoge  künstlerische  Erscheinungen  zur  hellenistischen  De- 
korationsweise finden  sich  mehr  als  einmal  in  der  Frührenaissance.  Auch  die 
Ornamentik  Bramantes  wird  durch  die  Formen  Minos  vorgebildet. 

Der  Reiz  des  Ganzen  wurde  nach  Quattrocentoart  durch  einen  reichen,  farbigen 
Schmuck  erhöht:  der  Grund  des  Frieses  war  in  Gold  getönt  und  nur  die  Sterne, 
die  ihn  zieren,  weiss  gelassen.  Vergoldet  waren  ferner  der  bekrönende  und  stützende 
Teil  der  Deckplatte,  die  Verschnürungen  des  Sarkophages,  die  Ornamentik  der 
Träger  und  Konsolen,  ebenso  wie  viele  Teile  der  glatten  Gesimse,  der  Kardinalshut 
der  Büste  und  die  Verzierung  der  Kleidung.  Die  Gliederung  der  Rückwand  war 
rötlich  getönt. 

Mino  selbst  scheint  auf  sein  Werk  sehr  stolz  gewesen  zu  sein,  denn  er 
brachte  an  augenfälligster  Stelle  unter  der  Büste  seine  Namenssignatur:  «Opus 
Mini»  an. 

Das  Monument  hat  für  die  Genesis  des  Grabmals  noch  eine  besondere 
Bedeutung.  Das  ganze  Grabmal  bildet  nur  einen  monumentalen  Rahmen 
zu  der  lebensgrossen  Büste  des  Verstorbenen.  So  kündet  sich  weniger  im 
einzeln  als  in  der  Gesamtanlage  das  Cinquecento  an.  Das  Grabmal  des  Gino 
Capponi,  dies  Monument  Minos  und  das  Grabmal  Innocenz'  VIII.  stellen  eine 
einzige  Linie  der  Entwicklung  dar,  in  der  das  Individuum  in  steigender  Betonung 
am  Grabmal  hervortritt.  Das  Salutatimonument  ist  zum  erstenmal  ein  Denkmal 
in  des  Wortes  eigentlichster  Bedeutung  geworden.  Das  selbstherrliche  Indivi- 
duum tritt  hier  sogar  im  geistlichen  Ornate  in  seine  alles  übrige  ausschliessenden 
Rechte. 


'  Siehe  Riegl.  .Stilfragen.  Berlin  1893  S.  1.'50  und  das  dort  abgebildete  Relief;  sehr  nahe  verwandt  ist  die 
Ornamentik  an  dem  Chorgestuhl  von  S.  .\gostino  in  Perugia  und  vor  allem  der  Schmuck  jenes  herrlichen  Kamin- 
frieses vom  Palazzo  Ducale  von  Urbino  (über  diesen  siehe  .Archivio  storico  dell'  arte  1.  IW«  ,S.  374  ff.i.  Neben  den 
vielen  ähnlichen  Ornamentgebildcn  im  Norden  wie  im  Süden  wäre  auch  der  anscheinend  mit  Mino  zusammenhängende 
Matteo  Sanmicheli  hier  zu  nennen,  über  diesen  siehe  Archivio  storico  dell'  arte  I.  Iso.i,  S.  31.5  und  316.  Die  lekto- 
nischeBchandlungsweise  der  Ornamentform,  ähnlich  wie  sieden  Fries  des  Marzurpinimonumentes  ziert,  findet  sich 
in  ganz  verwandter  Art  an  GebälkstUcken  des  pcrgamenischen  Altars.  Einige  hierfür  interessante  Stücke  befinden 
sich  im  Depot  des  Pergamonmuseums  in  Berlin. 
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B.    Grabmal   des    Beinardo   Guigni'   in  der  Badia  von  Florenz  (Taf.  XVIII). 

In  diesem  zeitlich   zunächst  folgenden  Monumente  fällt  Mino    in    das  äusserste 
Extrem    und   präsentiert   sich    von    der  unglücklichsten  Seite.     Vasari  erzählt,-*    dass 
Mino,    der  ohnedies   häufig  für   die   Badia   tätig  war,  durch  ein  Madonnenrelief  ^-^ 
grossen  Beifall    fand,   dass    man  ihm    den  Auftrag  erteilte,  ein  Grabmal  zu  erricli^üf 
für    den    «magnifico   messer    Bernardo    cavaliere    de'    Guigni;    il    quäle    per   esser 
stato  persona  onorevole  e  molto  stimata,  merito   questa    memoria   da'  suoi    fratellJ 
Laut  Inschrift  starb  Guigni  im  69.  Lebensjahre  : 

D.  S. 
Bernardo  Junio  eq."  Flor""  pu« 

Cocordiae  seper  auctori  et  civi 

Vere  populari  pie  fratres  fratri  de 

Se  deq  r'p"-'  opt'-'  merito  posuerunt. 
In  der  obern  Ecke  des  Sarkophages : 

obiit  an(no)  d.(omini)  MCCCCLXVl 
An  der  Fussleiste  desselben: 

Vix.  ann.  LXVIII,  Men.  VI.  di(es)  XIP 

Das  Grabmal  nimmt  einen  für  seine  Komposition  nicht  eben  günstigen  Platz  ein. 
Es  steht  zwischen  zwei  das  Kircheninnere  gliedernden  Pilastern,  die  mit  dem  Gebälk 
und  dem  S^ockel  eine  fast  quadratische  Nische  ergeben,  in  der  sich  die  Architektur  des 
Grabmals  entwickeln  sollte.  Die  kräftige  Kirchenarchitektur  verbot  von  selbst  eine 
Ueberschneidung  des  durch  sie  gebildeten  Rahmens,  sodass  für  die  Komposition 
ähnliche  Schwierigkeiten  bestanden  wie  für  das  Cosciagrabmai.  Diese  zwangen 
Mino  von  der  üblichen  Komposition  abzusehen  und  einen  andern  Aufbau  zu 
wählen,  bei  dem  er  sich  freilich  weit  weniger  originell  und  erfindungsreich  zeigte 
als  in  dem  Salutatimonument.  Seine  Komposition  entlehnt  er  auch  hier  der 
Holzarchitektur  und  zwar  den  in  den  Kirchen  und  Palästen  aufgestellten 
Thronen.  Dieselben  bestehen  zumeist  aus  einer  drei-  bis  viersitzigen  Bank  mit 
seitlichen  Armlehnen  hinter  welchen  Pilaster  aufsteigen,  die  die  in  Felder 
gegliederte  Rücklehne  einrahmen  und  ein  auf  Konsolen  ruhendes,  sehr  schweres 
Gesims  tragen.'  Dasselbe  Kompositionsschema  begegnet  uns  auch  hier.  Die 
Naivität  mit  der  Mino  dasselbe  seinem  Zwecke  dienstbar  macht,  ist  echt  quattro- 
centistisch :  er  stellt  den  Sarkophag  mit  dem  Toten  auf  die  Sitzbank  und  verwendet 
als  Abschluss  die  traditionelle  Archivolte,  der  er  hier  aus  räumlichen  Rücksichten 
die  gedrückte  Form  eines  Segmentbogens  zu  geben  genötigt  war.  In  der  Lunette 
erscheint  etwas  unzusanunenhängend  mit  der  Umgebung  das  Profilbildnis  des  Ver- 
storbenen. 

Die  Ornamentik  ist  bis  auf  den  kleinen,  verkümmerten  Fruchtkranz  in  der  Archivolte 


•  Ucber  Guigni  siehe  archivio  storico  ii;il.,  '1".  I\',  p.  I. 
ä  Siehe  Vasari.  op.  cit.  UI,  S.  IL'n. 

3   Die  Inschrift  ist  veröffentlicht  hei  Kicha.  op.  eil.,  (Juarticrc  S.  Croce  T.  1,  S.  19''. 

*  Einijie  gute  Beispiele,  die  allerdings  bereits  der  Hochrcnaisbance  angehören,  sind  abgebildet  in  den  Mono- 
graphien des  Kunstgewerbes,  siehe  Wilhelm  Bade,  Die  italienischen  Hausmöbel  der  Renaissance,  Leipzig,  1903,  S.  18. 
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fast  ganz  verschwunden.  Auch  die  bunte  Farbigkeit  ist  aufgegeben.  Nur  die  Kanneluren 
des  schweren  Frieses  sind  schwarz  getönt,  ebenso  das  Strici<werk  zwischen  den 
Pilastern,  sowie  deren  runde  Stege  und  die  spärhchc  Ornamentik.  Die  Schuppenmuster 
des  Sarkophages  waren  vergoldet,  rötiichbraun  getönt  die  Kassetten  des  Hintergrundes. 
Abgesehen  von  dem  bemerkenswerten  Ernst  und  der  Ruhe  im  einzehien  wie  in  der 
Gesamtheit,  die  auch  hier  das  Cinquecento  vorbereitet,  ist  das  erneute  Auftreten 
der  Allegorie  für  die  Genesis  des  Grabmals  eine  bedeutsame  Erscheinung. 
Sie  taucht  jetzt  in  ähnlicher  Gestalt  wie  am  Coscia-  und  am  Aragazzigrabmal  wieder 
auf,  nachdem  die  Ornamentik  verschwunden  war,  die  bis  dahin  so  häufig  ihre 
Stelle  vertreten  hatte.  In  der  Art  wie  sie  Mino  hier  zum  erstenmal  an  der  Rückwand 
anbringt,  hat  er  eine  für  die  Folgezeit  und  namentlich  für  das  nHiiische  Grabmal 
bedeutsame  Neuerung  in  die  Komposition  des  Grabmals  eingeführt.'  Nüchtern,  eckig 
und  starr  im  einzelnen,  trägt  diese  Schöpfung  den  manchmal  recht  unerfreulichen 
Charakter  seiner  Skulpturen  an  sich.  Am  Grabmal  selbst  sind  die  linearen  Gegen- 
sätze nicht  mehr  nach  alter  Weise  durch  einen  rhythmischen  Linienwechsel  versöhnt, 
sondern  treten  sich  scharf  und  unvermittelt  gegenüber.  Der  Aufbau  des  Ganzen,  für 
das  Holz  erdacht,  wirkt  in  Marmor  zu  schwerfällig  und  unorganisch. 

C.   Das  Grabmal  des  Hugo  von  Anderburg''  (Taf.  XIX). 

Hugo,  Markgraf  von  Tuscien,  war  an  Stelle  des  Königs  Rudolf  von  Burgund, 
der  sich  durch  seinen  Bund  mit  den  Ungarn  im  Lande  verhasst  gemacht  und 
zudem  die  Unvorsichtigkeit  begangen  hatte,  das  von  Aufständen  und  Hader 
zerrissene  Land  für  kurze  Zeit  sich  selbst  zu  überlassen,  am  6.  Juli  926  zum 
Könige  von  Italien  gekrönt  v.'orden.  Aus  der  Provence  gebürtig,  gehörte  er  zu 
jenen  rücksichtslosen  Gewaltnaturen,  die  damals  über  Italien  regierten.  Macchiavelli 
hätte  das  Idealbild  seines  Fürsten  schon  in  diesen  Zeiten  verkörpert  finden  können. 
Freilich  hat  Grausamkeit  und  Eigennutz  der  Regenten  dem  Lande  nichts  weniger 
als  zum  Segen  gereicht.  Hugo  hatte  eine  verhältnismässig  lange  Regierung.  Da 
bei  dem  herannahenden  Millenium  ja  die  Welt  in  Trümmer  stürzen  sollte,  hatte  der 
kinderlose  Regent  in  seinem  Alter  Kirchen  und  Klöster  mit  verschwenderischen 
Stiftungen  bedacht,  darunter  auch  die  einzige  Abtei  der  Stadt,  die  «Badia»,  die  zu 
Ehren  der  Mutter  Gottes  schon  von  Willa,  der  Witwe  Huberts  von  Tuscien  erbaut 
und  nun  von  Hugo  aufs  glänzendste  ausgestattet  wurde.  Neben  dem  Hochaltar  stand 
noch  1294  der  alte,  jetzt  verschollene  Porphyrsarkophag,  der  in  einem  eisernen 
Behälter  mit  der  Aufschrift,  Hugo  Marchio,  M  1,^  die  Reste  des  Hugo  von  Ander- 
burgs  enthielt. 


*  Sie  ist  möglicherweise  in  dem  untergegangenen  Tornabuonigrabmal  des  \'errocchio,  ehemals  in  Santa 
Maria  Novella,  zuerst  in  ahnlicher  Weise  verwandt  worden. 

*  Ueber  die  Entstehung  dieses  Namens,  siehe  Davidsohn  <>Forsch.  zur  älteren  Geschichie  von  Florenz», 
Band  I,  S.  31  ff.  Darnach  entstand  derselbe  infolge  des  Zweifels,  ob  der  Graf  aus  Magdeburg  oder  Brandenburg  sei. 
aus  einer  willkürlichen  Mischung  heider  Namen,  indem  man  bei  Neuerrichtung  des  Grabmals  nun  einfach  das 
sprachliche  Mittelding  «.Anderburgensis»  nahm.  —  Siehe  auch  \'asari-Milanesi  111,  S.  121,  Anmerk.  3  u.  f.  Dann 
Rosselli  im  Sepoltuario,  Vol.  1,  pag.  173,  Gozzini.  op.  cit.,  pag.  59  und  (lO,  wo  über  das  Leben  Hugos  berichtet  wird  ; 
was  die  geschichtlichen  Daten  betrifft,  so  lehne  ich  mich  im  folgenden  an  Davidsohns  Ergebnisse  an. 

3  Den  von  Davidsohn,  Gesch.  v.  Florenz,  S  741  .Anmerk.  1  verzeichneten  Codex  Rustichi  konnte  ich  leider 
nicht  erhalten;  er  fand  sich  im  Arch.  Vescovile.  Der  Präfekt  erteilte  die  Auskunft,  der  Cod.  sei  in  der  Lau- 
rentiana,  die  dortige  Bibliothekverwaltung  erklärte,  dass  der  Codex  nur  geliehen  worden  sei  und  die  Laurentiana 
ihn  zurückgegeben  hätte.  (1) 
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Nach  seinem  Tode  feierte  man  alljährlich  seine  bald  sagenumwobene  Persönlich- 
keit durch  pomphafte  Feste,  nachdem  ihm  Dante  bereits  im  Paradisio  ein  un- 
sterbliches Denkmal  errichtet  hatte: 

Ciascun  che  della  bella  insegna  porta 

Del  gran  Barone,  il  cui  nome  e  il  cui  pregio 

La  festa  di  Tommaso  riconforta. 

Da  esso  ebbe  milizia  e  privilegio. 

Par:\d.  XVI. 

Schon  1469  fasste  man  zum  erstenmal  den  Plan,  Hugo,  dem  eigentlichen  Gründer 
der  Badia,  ein  prächtiges  Grabmal  zu  setzen,  doch  blieb  die  Sache  liegen.  Erst  am 
25.  Juni  1471  entschlossen  sich  die  Mönche  zu  energischem  Vorgehen  und  ver- 
pflichteten den  Meister,  binnen  18  Monaten  das  Grabmal  herzustellen.  Er  quittierte 
dann  auch  bereits  damals  über  1600  Lire.  Aber  nach  wenigen  Monaten  ist  er  allem 
Anscheine  nach  dem  ehrenvolleren  Rufe  Marco  Barbos  gefolgt,  der  ihm  die  Errichtung 
des  Grabmals  Pauls  II.  übertrug  und  nach  Rom  abgereist.'  Die  Arbeit  ist  erst  1481 
vollendet  gewesen,  denn  am  4.  Juni  dieses  Jahres  schulden  ihm  die  Mönche  der  Badia 
1777  Lire.-  Demnach  ist  das  Grabmal  zweifellos  erst  1479  oder  1480  entstanden.' 
Schon  Vasari  rühmt  das  Werk:  «una  sepoltura  che  fu  la  piü  bella  opera  che  Mino 
facesse  mai.»  In  der  Tat  hat  Mino  hier  den  Typus  des  florentinischen  Grabmals  in 
entscheidender  Weise  modifiziert  und  eine  neue  Form  geschaffen,  die  neben  dem 
historischen  auch  ein  allgemein  künstlerisches  Interesse  beansprucht. 

An  der  Querwand  des  linken  Querschiffs  beherrscht  das  Monument  infolge 
seiner  ausserordentlichen  Dimensionen  —  es  ist  das  grösste  Grabdenkmal  des  Quattro- 
cento -  fast  den  ganzen  mittleren  Kirchenraum.  Es  übertrifft  daher  auch  alle  Grab- 
denkmäler der  frühern  Zeit  hinsichtlich  der  monumentalen  Wirkung,  die  vor  allem  durch 
den  mächtigen  dreigeschossigen  Unterbau  erreicht  wird.  Auf  zwei  fein  profilierten  Stufen 
erhebt  sich  der  eigentliche  Sockel  des  Grabmals :  eine  breite,  über  einen  Meter  hohe 
Platte,  die  auf  vertieftem  Grunde,  von  einem  äusserst  zierlichen  Palmettenfries  umgeben, 
die  von  zwei  Engeln  gehaltene  Inschrifttafel  trägt,  darauf  die  Worte  stehen: 

Ugoni  Othonis  III  Imperat(oris)  affini  ac 

Comiti  Marchioni  Andeburgensi 

Haetruriae  q.  praefecto  q.  divo  benedicto 

Hoc  oli(m)  et(iam)  sex.  alia  coenobia  co(n)didit 

Pii  huius  loci  monachi  de  se  benemerito 

Sepulchrum  vetustate  at  tritum 

I(n)staurarüt  a(n)no  salutis  MCCCCXXXI. 
H.  M.  H.  N.  S.  ' 
Die  leichte  Verkröpfung  der  Bekrönungsleiste    ist    nach    unten    durch    zwei    an 
den    Enden    sich    aufrollende   Bänder    motiviert,    ein    der    Holzarchitektur    entlehntes 


'  Uther  die  Frapc  nach  der  Enlstchungszcit  siehe  den  Abschniit  über  das  Grabmals  Paul  II. 

»  Der  Kostcnvoranschlag  wurde  dadurch  Uberschriltcn,  dass  an  Stelle  des  in  dem  ursprünglichen  Enlwnrf 
angenommenen.  <macigno>  .Marmor  für  das  Ganze  verwandt  wurde. 

'  Ueber  die  hier  angegebenen  Daten  siehe  archiv.  di  State  in  Firenzc:  Badia  di  Firen/e.  Libro  di  dehitori  e 
crcditori  dal  IJ71  al  14S0  a.  c.  331,  sowie  V'asari-.Milanesi  III.  S.  IL'l.  .-\nmerk.  3. 

*  -Hoc  monumentum  heredes.  non  sequitur>.  Die  .Anwendung  und  Uebertragung  des  römischen  Rechtes 
auf  RenaissanccgrabdenkmUler,   ist  hier   besonders  interessant,  weil  es  das  erste  Beispiel  ist. 
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Motiv.  Darüber  haben  nach  Desiderios  Vorbild  zwei  Wappen  iialtende  Putti 
Platz  gefunden,  hinter  denen  breite,  kannelierte  Pilaster  mit  zierlichem  Kapital  an- 
steigen; das  Ganze  wird  der  Tadition  gemäss  durch  ein  Gebälk  und  Rundbogen 
mit  der  Madonna  abgeschlossen.  Das  Gebälk  ist  hier  jedoch  nicht  verkropft, 
sondern  das  Kranzgesims  wird  ähnlich  wie  an  dem  Cellinimonument  von  zwei 
an  den  Ecken  befindlichen  Konsolen  gestützt.  Der  Art  seiner  Verwendung  nach 
zu  schliessen,  scheint  jedoch  auch  hier  die  Holzarchitektur  vorbildlich 
gewesen  zu  sein,  denn  genau  dasselbe  Motiv  mit  den  charakteristischen  Eigen- 
tümlichkeiten findet  sich  an  den  Fürsten-  und  Bischofsthronen  wieder.' 

Eine  besonders  auffällige  Neuerung  aber  tritt  uns  in  der  Anordnung  des 
mittleren  Teiles  des  Grabmals  entgegen,  dessen  schmale  Nische  von  den  Fascien 
eines  antiken  Portals  umrahmt  wird,  auf  welchen,  zierlich  gerafft,  ein  Vorhang, 
der  letzte  Rest  des  bekannten  Trecentomotives,  angebracht  ist.  In  diesem  tür- 
artigen Rahmen  ist  ein  dem  des  Salutatigrabmals  ähnlicher  Sarkophag-  aufgestellt, 
der  freilich  weit  eher  einer  florentinischen  Holztruhe  gleicht.  Dieselben  scharfen, 
harten,  eckigen  Formen,  wie  sie  uns  an  den  Florentinermöbeln  beispielsweise 
den  sog.  Strozzisesseln  entgegengetreten,  fallen  auch  hier  auf.  Mino  drängte 
selbst  der  Architektur  das  persönliche  Empfinden  seines  seltsamen  Wesens 
auf.  Die  hagere,  steife  Gestalt  des  Toten  in  der  etwas  verkümmerten  Bahre  geht 
ebenso  wie  die  höchst  handwerksmässig  und  schematisch  gemeisselte  Gestalt  der 
Caritas  in  dem  mittleren  der  drei  Felder  der  Rückwand  ausgezeichnet  mit  diesen 
eigenartigen  architektonischen  Formen  zusammen. 

Die  spärliche  Ornamentik  ist  zwar  ohne  Bedeutung  für  die  Wirkung  des 
Ganzen,  aber  doch  eines  kuizen  Blickes  wert.  Sie  ist  äusserst  fein  und  zierlich 
und  bewahrt  nach  Art  desiderioscher  Friesornamentik  den  tektonischen  Charakter, 
hat  jedoch  keine  innere  Beziehung  zu  dem  Aufbau  des  Ganzen.  Vor  allem 
ist  es  die  umschriebene  Schotenpalmette,  die  Mino  in  seinen  Schöpfungen 
neu  einführt  und  in  reizvollen  Variationen  verwendet.  Schon  an  den  Stirnseiten 
der  Sarkophagträger  des  Salutatigrabmals  trat  sie  uns  entgegen,  und  an  dem 
Monument  der  Badia  ist  sie  am  Kapital  und  der  Sockelbordüre  wieder 
verwandt.  Besonders"in  dem  Kapital  weiss  er  durch  sie  eine  neue,  ansprechende 
Komposition  zu  schaffen,  auf  die  im  Zusammenhang  mit  den  übrigen  Kapitälsformen 
noch  einmal  zurückgegriffen  'werden  wird.  Auch  das  Rankenwerk  des  Sockels  ist 
originell  in  der  Art  seiner  Verwendung  und  von  Giuliano  da  Sangallo  in  seinen 
Sassettigrabdenkmälern    nachgeahmt  worden. 

Weniger  erfreulich  sind  die  Fruchtkränze,  die  den  Fries  zieren.  Die  Ornamentik 
der  Archivolte  ist  zu  schwach,  um  im  Ganzen  zur  Geltung  zu  kommen.  Was  Mino 
auf  ornamentalem  Gebiete  konnte,  wenn  er  nur  wollte,  hat  er  am  Salutatigrabmal 
und  am  Sockel  des  Monuments  Pauls  II.  gezeigt.  Im  allgemeinen  hat  ihm  später 
bei  seiner  ausgedehnten  Tätigkeit  die  Müsse  für  eine  liebevolle  Durcharbeitung  der 
Details  gefehlt. 


I   Ein  gutes  Beispiel    hiefUr    ist    in    dem    schon    zitierten   Buche   Bode's    Über   die    italienischen    Hausmöbel 
S.  19  abgebildet. 

s  .An  der  Stirnseite  stehen  die  Worte:    obiit  a(n)no  saluiis  millesinio  p.  XII,  Kai.  lanuarias. 


Das  Verhältnis  von  Ornamentik  und  Plastik  zur  Architektur  ist  ein  anderes 
geworden.  Ist  erstere  für  den  Aufbau  bedeutungslos  geworden,  so  weiss  auch  die 
Plastik  das  alte  Verhältnis  zur  Architektur  nicht  mehr  zu  gewinnen.  Die  Putti  sind 
gegenüber  dem  monumentalen  Sockel  zu  klein  und  der  feierliche,  ernste  Blick  mit 
dem  der  linke  der  beiden  zum  Himmel  sieht,  passt  recht  schlecht  zu  der  embryo- 
nalen Form  des  Körpers.  Dem  Tondo  in  der  Lunette  fehlt  der  Zusammenhang 
mit  dem  Ganzen.'  Am  besten  durchgebildet  sind  die  die  Inschrift  haltenden  Engel. 
An  der  Geschichte  dieses  Motives  Hesse  sich  der  Wandel  der  Geschmacksbildung 
ausgezeichnet  verfolgen,  angefangen  von  den  beiden  kleinen,  die  Inschrifttafel 
flankierenden,  mittelalterlich  allegorischen  Gestalten  des  Bardigrabmals  über 
Donatellos  in  naturalistischer  Weise  sitzende  Putti  und  Bernardos  feierlich  schwebende 
Engelsgestalten  hinweg  bis  zu  Minos  langbeinigen  Jungen,  die  da  in  eiligen  Sprüngen 
heulend  heraneilen,  um  die  Inschrifttafel  dem  Beschauer  zu  präsentieren. 

Alles  lässt  uns  hier  die  Zeit  des  Uebergangs  gewahren.  Der  Naturalismus  be- 
ginnt trivial  zu  werden,  das  träumerische,  mildlächelnde  Auge  der  Madonna  nimmt 
einen  interesselosen  Ernst  an  und  die  ehemals  keckfröhlichen  Putti  des  Marzuppini- 
monumentes  werden  auf  einmal  von  einer  weihevollen  Stimmung  beseelt. 

Auch  die  Architektur  ist  ernster  geworden.  Sie  ist  der  des  Guignigrabmals  weit 
überlegen.  Mino  hat  sich  nie  wieder  zu  so  einfacher  Grösse  erhoben.  Doch  wirkt 
auch  hier  manches  kleinlich  und  widerspricht  der  monumentalen  Wirkung  des 
Ganzen.-  Die  Architektur  ist  genau  so  merkwürdig  flach,  wie  die  Reliefs  seiner 
Skulpturen. 

Die  Komposition  lässt  deutlich  erkennen,  dass  der  Meister  in  Rom  bereits  von 
dem  Geiste  der  neuen  Zeit  berührt  worden  ist.  Ein  Kleiner,  strebte  er  das  ein  Menschen- 
alter früher  zu  verwirklichen,  was  die  Grossen  der  Hochrenaissance  erreicht  haben. 
Hierin  liegt  der  Reiz  einer  solchen  Schöpfung.  Der  Meister  strebte  seiner  Zeit 
vorauszueilen  und  steckte  doch  noch  zu  sehr  im  Denken  und  Fühlen  des  Alten, 
um  das  Neue  wirklich  sich  zu  erringen. 

Den  Sockel-  und  Stufenaufbau  hat  er  von  den  römischen  Denkmälern 
übernommen.  Feierlich,  ernst  und  mächtig  wirkt  durch  diesen  das  Ganze.  Das 
Geschick  der  florentiner  Baukunst  kündet  sich  hier  zum  erstenmale  an.  Sie  hat 
aufgehört,  selbständig  zu  sein,  ein  fremdes  Element  dringt  ein.  Römische  und 
florentinische  Kunst  begegnen  sich  auf  florentinischem  Boden  in  diesem  Monumente 
zum  erstenmal.  Die  Folge  ist  ein  Schwanken  zwischen  herber  Strenge  und  klein- 
licher Grazie  einerseits,  aristokratischer  Würde  und  imposanter  Mächtigkeit  andrer- 
seits. Noch  schärfer  treten  die  Gegensätze  von  Form  und  Ausdruck  in  Minos  römi- 
schen Werken  in  Erscheinung.  Mino  war  es  nicht  beschieden,  das  entscheidende 
Wort  zur  Lösung  dieses  Konfliktes  zu  sprechen. 


'  Siehe  den  Aufsatz  H.  von  Tschudis,  Jahrb.  d.  prcuss.  Kunstsammlung.  Bd.  7.  S.  122  ff. 

*  Die  Figur  des  Toten  und  die  der  Allegorie  sind  gleich  gross  gebildet.  Donatello  hatte  in  seiner  Berech- 
nung die  stehenden  Figuren  gegenüber  den  liegenden  stets  kleiner  gebildet.  Mino  hat  diese  optische  Wirliung 
hier  unberücksichtigt  gelassen.  Die  Gestalt  bringt  daher  durch  ihre  Grösse  eine  Dissonanz  in  den  plastischen 
Schmuck. 
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Abb.  123.    Giabmal  Urbans  VI.  in  den  (irottcn   des  Vatikans. 

VIII. 

DIE    ENTWICKELUNG    DES    RÖMISCHEN    QUATTROCENTOGRABMALS    UND 
DIE  FLORENTINER  GRABDENKMÄLER  IN  ROM. 

Vasari  erzählt,  Mino  sei  aus  Schmerz  über  den  Tod  seines  Lehrers  nach  Rom 
übergesiedelt.  Tatsächlich  waren  es  die  gewinnbringenden,  ehrenvollen  Auf- 
träge, die  in  der  gewaltig  aufstrebenden  Stadt  seiner  warteten  und  derenthalben  er  die 
Uebersiedelung  vornahm.  Das  Papsttum  war  aus  den  vorangegangenen  Wirren  sieg- 
reich hervorgegangen  und  hatte  die  demokratische  Bewegung  niedergeschlagen. 
Seine  Macht  begann  sich  aufs  neue  zu  entfalten.  Das  damit  zusammenhängende, 
gesteigerte  Verlangen  der  päpstlichen  Herrscher,  ihrer  kirchlichen  und  politischen 
Grösse  einen  sichtbaren  Ausdruck  zu  verleihen  und  die  Metropole  der  Christenheit 
auch  äusserlich  als  solche  zu  kennzeichnen,  war  mangels  einer  eigenen  heimischen 
Kunst  das  ganze  XV.  Jahrhundert  hindurch  durch  florentinische  Meister  befriedigt 
worden.  In  den  Gemächern  des  vatikanischen  Palastes  erzählen  ihre  Werke  mit  er- 
greifender Beredsamkeit  die  Kunst-  und  Geistesgeschichte  eines  Jahrhunderts.  Hier 
hat  Fra  Angelico  mit  mönchischem  Fleisse  die  Wände  mit  Gemälden  voll  heiterer 
Andacht  geschmückt,  Pinturicchio  mit  seiner  sinnigen  Epik  und  kindlichen  Formen- 
und  Erzählerlust  sich  in  den  ernsten  Problemen  der  Kirche  und  der  Wissen- 
schaft versucht,  bis  schliesslich  Raffael  und  Michelangelo  in  monumentalen  Lettern 
und  gewaltiger  Sprache  die  ewigen  Wahrheiten  in  Kunst  und  Religion,  das  ganze 
menschliche  Fühlen  und  Wollen,  den  andächtig  staunenden  Beschauern  offenbarten. 
In  diesen  beiden  Meistern  war  es  dem  römischen  Wesen  vergönnt,  eine 
klassische  Form  zu  erlangen.  Man  würde  der  römischen  Kunst  des  Quattro- 
cento Unrecht  tun,  wollte  man  ihr  jeden  Anteil  an  dieser  Frucht  absprechen. 
Während    Ghiberti    noch    an  den  «Pforten  des  Paradieses»  arbeitete,  stellte  Filarete 
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am  4.  August  1445  die  Bronzetüren  von  St.  Peter  auf.  Hier  tritt  römische  Kunst 
und  römisches  Wesen  zum  erstenmal  deutlich  in  Erscheinung.  Von  der  Andacht,  die 
Ghibertis  schöne,  die  Erzählungen  der  heiligen  Schrift  illustrierende  Gestalten  be- 
seelt, ist  hier  nichts  zu  bemerken.  An  den  Pforten  von  St.  Peter  galt  es  vielmehr, 
dem  Eintretenden  die  Macht  des  obersten  Leiters  der  Christenheit  auf  Erden  zu 
schildern,  der  über  die  Kaiser  des  Abend-  und  Morgenlandes  geboten  und  eine  christ- 
liche Weltherrschaft  an  derselben  Stätte  aufgerichtet  hat,  an  der  die  römischen  Kaiser 
über  die  Völker  des  Erdkreises  regierten.  Man  begann,  sich  hier  bereits  als  Erbe 
dieser  Macht  zu  fühlen.  Ganymed  mit  dem  Adler  des  Zeus,  Leda  mit  dem  Schwan, 
Roma  mit  dem  Bilde  des  Mars  an  der  Türe  des  grössten  Heiligtums  der  Christen- 
heit! Das  Werk  erscheint  wie  ein  Manifest  des  römischen  Geistes.  Man  wollte 
nicht  nur  die  Macht  des  Papsttums  in  monumentaler  Pracht  in  Erscheinung  treten 
lassen,  sondern  seine  Autorität  vergeistigen,  indem  man  es  zum  Mittelpunkt 
auch  der  wissenschaftlichen  Welt  zu  machen  bemüht  war.  Die  Folgezeit  hatte  erst 
das  asketische  Ideal  zu  überwinden.  Nikolaus  V.  musste  seine  Liebe  zur  Pracht 
und  Kunst  noch  entschuldigen.  Hier  lag  der  springende  Punkt.  Solange  das 
Papsttum  sich  von  der  mittelalterlichen  Askese  nicht  völlig  zu  befreien  vermochte,  so 
lange  war  hier  die  antike  christliche  Kunst  nur  ein  mehr  oder  minder  geistloses  Pracht- 
gewand, mit  dem  sich  die  damaligen  Herrscher  der  Kirche  und  ihre  Zeit  umgaben.  Das 
Rhetorische,  Pathetische  übernahm  man  mit  den  Formen  aus  der  römischen  Kaiserzeit. 

Die  wesentlichste  Aufgabe  der  Kunst  war  auch  hier  die  Errichtung  von 
Grabmälern  der  Prälaten  und  Päpste.  «Die  Künstler  Griechenlands  würden  nu 
mit  Ironie  auf  die  Anstrengungen  ihrer  christlichen  Nachfolger  geblickt  und  ihnen 
gesagt  haben,  dass  die  Kunst  des  Phidias  in  Figuren  von  Heiligen  und  Märtyrern, 
von  toten  Prälaten,  moralischen  Tugenden  und  von  Kinderengeln  keine  dankbaren 
Gegenstände  finden  könne».'  Doch  konnte  das  wesentliche  des  römischen  Geistes, 
bereits  im  Quattrocento  stark  genug,  um  sogar  florentinische  Meister  zu  beeinflussen, 
in  diesen  Werken  voll  in  Erscheinung  treten. 

Mino  da  Fiesole,  Antonio  Pollajuolo,  Antonio  Rossellino  u.  a.  haben  mit  erstaun- 
licher Geschicklichkeit  römische  Art  in  sich  aufgenommen,  sodass  ihre  in  Rom  ent- 
standenen künstlerischen  Produkte  ebenso  sehr  der  florentinischen  wie  der  römischen 
Kunst  angehören.  An  dem  Tabernakel  Sixtus'  des  IV.  hat  jener  Matteo  Pollajuolo 
Gestalten  geschaffen,  die  nichts  mehr  florentinisches,  sondern  bereits  den  spezifisch 
römischen  Charakter  an  sich  tragen  und  in  dieser  Eigenschaft  nach  einer  bestimmten 
Seite  hin  jenes  sogar  übertreffen:  in  der  monumentalen  Wirkung  und  dem  ausgespro- 
chenen Sinn  für  eine  über  die  Individualität  sich  erhebende  Schönheit.  Es  gibt  hierfür 
kein  charakteristischeres  Beispiel  als  jene  wundervolle  Figur  des  hl.  Thomas  -  von 
jenem  Tabernakel  Sixtus'  IV.,  heute  in  den  Grotten  des  Vatikans.  Früher  noch  als 
auf  allen  übrigen  Gebieten  der  Kunst  machen  sich  am  Grabmal  die  Reflexionen  des 
römischen  Ernstes  geltend.  Da  das  Quattrocento  auch  hier  vielfach  auf  die  Typen 
des  Trecento  zurückgreift  und  sich  ihrer  bedient,  bedarf  es  eines  kurzen  Rückblickes 


'  Für  den  hier  in  Betracht  kommenden  Zeitraum  siehe  vor  allem  Gregorovius'  klassische  Abhandlungen, 
op.  cit ,  Bd.  7,  S.  505—681. 

ä  Siehe  Dufrcsnc,  op.  cit.,  S.  113,  N.  238;  siehe  des  Verfassers  Aufsatz  in  der  Zeitschrift  fUr  bildende  Kunst, 
Juliheft  1904.    Besonders  die  grossen  Reliefs  sind  hier  noch  zu  nennen. 
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auf  die  Entwicklung,  die  das  Grabmal  in  der  vorangegangenen  Zeit  genommen  hat.  Die 
des  12.  und  13.  Jaluliunderts  wurde  liereits  gescliiidert.  Mit  der  Uebersiedeiung 
Clemens  V.  nach  Avignon  bricht  diese  Entwicklung  ab  und  erst  am  Ende  des 
M.Jahrhunderts,  als  Urban  VI.  und  seine  Nachfolger  den  päpstlichen  Stuhl  an  ange- 
stammter, geweihter  Stätte  wiederaufrichteten,  kam  das  künstlerische  Leben  allmählich 
wieder  in  Fluss.  Wie  es  damals  um  die  rc'innsciie  Kunst  bestellt  war,  zeigt  am  besten 
das  Grabdenkmal  Papst  Urbans  (Abb.  123)  heute  in  den  Grotten  des  Vatikans 
Doch  sind  die  allgemeinen  charakteristischen  Eigenschaften  des  römischen  Monu- 
mentalgralimals  auch  für  den  bei  Beginn  des  Quattrocento  neu  sich  entwickelnden 
Typus  grundlegend  geblieben.  Schon  an  den  ersten  Grabdenkmälern,  die  Ende 
des  Jahrhunderts  wieder  auftauchen,  kehrt  der  mächtige  Sockel  und  der  darübei- 
lagernde  Sarkophag  —  beide  aufs 
engste  verbunden  —  wieder,  ganz 
ähnlich  dem  im  Jahre  1398'  ent- 
standenen Grabmal  des  Adam 
Hertford    in    Santa     Caecilia.   -— 

Die  Erscheinungen  des 
Uebergangs  sind  nicht  allzu  zahl- 
reich und  von  ungleichem  künstle- 
rischem Werte.  Ein  charakteristisches 
Beispiel  ist  das  an  sich  recht  unerfreu- 
liche Grabmal  des  Kardinals  Vul- 
cani  (gest.  1412)  in  S.  Francesca 
Romana.  (Abb.  124.)  Es  zeigt  nach 
alter  Weise  zwei  übereinander  ge- 
reihte Blöcke,  die  durch  lisenenartige 
Streifen  gegliedert  und  mit  plumpen 
Nachahmungen  konstantinischer  Orna- 
mentik verziert  sind.  Die  oberen  drei 
Felderpaare,  sind  mit  zwei  alle- 
gorischen Gestalten  (Justitia  und  Theo- 

logia)  und  einer  Heiligenfigur  in  der  Mitte  geschmückt,  in  den  untern  Feldern  wird  die 
Inschrifttafel  von  den  beiden  Wappen  mit  Kardinalshüten  flankiert  —  eine  Sockeldeko- 
ration, die  von  da  ab  für  das  ganze  römische  Grabmal  typisch  geblieben  ist.  Der  plas- 
tische Teil  mutet  wie  eine  rohe  Uebersetzung  des  Erzstils  Andrea  Pisanos  in  Marmor  an. 

Die  übrigen  Ausläufer  des  Trecento  in  Rom,  die  noch  von  pisanischen  Vor- 
bildern abhängig  sind,  sind  hier  für  das  Quattrocento  bedeutungslos  gewesen.  Die 
entscheidenden  Neuerungen  um  die  Wende  des  Jahrhunderts  sind  auf  sienesische  Ein- 
flüsse zurückzuführen.  Es  ist  der  Typus  des  Konsolengrabmals,  den,  wie  wir  ge- 
sehen haben,  Tino  da  Camaino  ausgebildet  hat  und  der  nun  auch  in  Rom  seinen 
Einzug  hielt.  Man  kann  die  Spuren,  die  die  Komposition  auf  ihrer  Wanderung  nach 
Süden  hinterlassen  hat,  deutlich  an  den  Grabmälern  in  den  Städten  zwischen  Siena  und 


Abb,  124.   lirabiiKil  des  N'ulcani.  Rum,  .S    l'ranccsca  Romana. 


•  Auf  lias  Monument    ist    bchon  S.  13   im  Zusammcnh.iii;;    mit  Jen  Uiiiicn  (iiabmaicrn    hingewiesen  worden; 
dort  i^t  auch,  .\nmerk.  1',  die  Inschrift  verülTcnllicht. 
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Rom  verfolgen.  Gleicli  in  Viterbo  begegnet  uns  in  dem  Grabmal  des  Fra  Marco  da 
Viterbo  eine  interessante  Umbildung  des  sienesisclien  Konsolengrabmals,  eine  analoge 
Erscheinung  zu  den  verwandten  römischen  Denkmälern  der  Folgezeit.  (Abb.  125.) 
Der  figürliclie  Schmuck  des  Sockels  ist  fortgefallen.  Dieser  nimmt  eine 
architektonische  Gestalt  an,  dem  sich  die  vereinfachte,  gleichfalls  streng  archi- 
tektonische Form  des  Baldachins  über  dem  Toten  ausgezeichnet  anpasst.  Die  originelle 
Vermengung  gotischer  Elemente  mit  den  Formen  der  Renaissance,  macht  das 
Monument  als  Uebergangserscheinung  besonders  interessant. 


aüt 


.-\bli.  125.  GiiilMn.il  des  Fra  Marco  ila  Vitcrho,  S.  Francesco. 

Die  letzten  Meister  der  Cosmatenschule  in  Rom  übernahmen  diesen  sienesischen 
Grabmaistypus  in  ganz  ähnlicher  Weise.  Auffallend  ist,  wie  nachdrücklich  hier 
die  Architektur  und  zwar  sofort  in  den  reinen  Formen  der  Renaissance  in  Er- 
scheinung tritt.  Man  darf  hiefür  nicht  die  Nähe  der  antiken  Vorbilder  allein  verant- 
wortlich machen.  Man  hat  anderwärts  trotz  derselben  Vorbilder  erst  lange  gebraucht, 
um  das  Wesentliche  der  antiken  architektonischen  SclK'inheit  zu  erfassen. 

Das  Grabmal  des  Knrtiinals  Filippo  d'Aleni;i)n  (gest.  1397)'   (Abb.  126)  in 

'  Filippo,  aus  vornehmem  französischem  Gcschlcchle,  sliflele  in  Santa  Maria  in  Trastevere  den  Altar  des  hl. 
Philippus  und  Jakobus.  Auf  dem  Altargem.'llde  ist  eine  halbe  Figur  zu  sehen,  siehe  Platner  und  Urlichs  Beschreibung 
Roms,  1845.  S.  610.  -  Die  Inschrift  lautet : 
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Santa  Maria  in  Trastevere  führt  uns  licn  neuentstehenden  Typus  vor  Augen :  ein 
breiter,  auf  drei  Konsolen  ruhender  Sockel  mit  der  Darstellung  der  Grablegung,  darüber, 
gleichhoch,  eine  von  zwei  einfachen  Pilastern  mit  sehr  schönem  üebälk  gebildete 
Nische,  die  die  monumentale  aber  für  die  Verhältnisse  des  Ganzen  etwas  zu  grosse 
Statue  des  Toten  aufnimmt. 

Das  Grabmal  des  Kardinals  Stefaneschi  in  derselben  Kirche  von  Magister 
Paulus  zeigt  die  gleiche  Komposition,  nur  ist  der  Unterbau  noch  in  den  zierlichen 
Formen  der  QoWk  gehalten  und  nach  der  traditionellen  Weise  gegliedert:  die  Mitte 
nimmt  die  langatmige  Inschrift  ein',  während  die  Seitenfelder  mit  dem  Wappen  und 


Kardinalshüten  geschmückt  sind.  Das  Bekrönungsgesims  übertrifft  noch  an  Feinheit 
und  Schärfe  der  Durchbildung  das  seines  Vorbildes  und  vollends  die  Gestalt  des 
Toten  mit  dem  ausgezeichneten  Porträtkopf  und  der  feinen  Gewandung  ist  das  beste, 


Francol,  genilus  regu.  de  stirpe  Philippus,  Alenconiades  hostie  tiiulaius  ab  urbe 
ecclesie  cardo  tama  virtute  reiuxit.  ut  sua  supplicibus  cumulent  marmora  votis 
anno  milleno  cum  c.  quater  abde.  sed.  i.  ter.  occubuit.  qua  luce  dei  pia  virgoque  mater. 

Die  Komposition  der  Bestallungsszene  am  Sockel  ist   der  .Andrea  Orcagnas    am  Tabernakel    von    Or  San 
Michele  nachgebildet,  dessen  Einflüsse  auch  in  den  Details  anzunehmen  sind. 

*   Qui  sua  pro  meriiis  radiantem  fronte  galerum 
Cardineum  iribum  virtus  clate  virenti 
.Aspice  cum  lacrimis  iector  quo  marmore  cl.^usuni 
Impia  mors  rapuit  formain  natura  nitentem 
.Angelicam  dederam  sapiens  et  doctus  in  omni 


was  damals  in  Rum  auf  plastiscliem  Gebiete  geschaffen  wurde,  «eine  grossartigere 
Grabfigur  hat  Rom  überhaupt  nicht  aufzuweisen».' 

Dies  sind  die  wenigen  vorbereitenden  Schöpfungen  um  die  Wende  des  Jahrhun- 
derts. Nur  ganz  alimählich  kam  nach  jahrzehntelangem  Stillstand  das  künstlerische 
Schaffen  wieder  in  Fluss.  Auch  die  Grabmalsform  erfuhr  in  dieser  Zeit  keine 
Weiterbildung.  Erst  das  um  die  Mitte  des  Jahrhunderts  neu  sich  regende  Leben 
kommt  auch  seiner  Entwicklung  wieder  zugute. 

hl  dieser  Zeit  schuf  Isaia  da  Pisa  (1447)  in  dem  Monumente  Eugens  IV.- 
(Abb.  127)  das  erste  grosse  römische  Papstgrabmal  nach  fast  1  7.  Jahrhunderten  und 
zugleich  das  früheste  Beispiel  des  eigentlich  klassischen  römischen  Grabmalstypus. 
Die  Entwicklung  des  römischen  Monumentalgrabmals  geht  von  diesem 
Monumente  aus  und  seine  Form  war  hiefür  von  weittragendster  Bedeutung.'  Der 
breite  Sockel  mit  der  langatmigen  Inschrift  '  ruht  gegenüber  den  Monumenten  des 
Vorgängers  nun  auf  dem  Boden  der  Kirche  selbst  auf.  An  Stelle  der  Pilaster  sind 
in  doppelter  Reihe  übereinander  Nischen  mit  Figuren  von  Heiligen  getreten.  Ein 
breites  Gesims,  dessen  Fries  Seraphim  und  kleine  Fruchtbündel  zieren,  darüber 
eine  Muschel  in  einem  Segmentbogen,  schliesst  das  Grabmal  ab.  Das  Ganze  bildet 
einen  flachen  Rahmen,  der  den  Sarkophag  mit  der  plumpen  Gestalt  des  Toten  ein- 
schliesst,  über  dem,  in  drei  Felder  gegliedert,  die  Rückwand  mit  der  Halbfigur  der 
Madoinia  mit  Kind    und  anbetenden  Engeln  zur  Seite  geziert  ist. 


rrctuiiii  tloqiiiu  liuiluni  Liii  siincla  deLÜsti 
.-XnÄcla  peli'us  cram  nomen  siat  linea  prima 
de  Stcphanescis  materno  cardinc  nalus 
Kulsit  ab  hanibale  lain  lunfii  traniitis  ovo 
Ossa  Icrit  tellus  jininie  slcl  ylüiia  ccio 
+  oliiit  anno,  dni  W  CCCC  XVII  niensis  ocuilieradi 
Ultimo   maffisicr  Paulus   fccit   hochopns. 
l'laintM-  und  Ui  liih,  op.  eil ,  S  (jlU  schrtiht  auf  r,  rund  der  Inschrift  dasMonumcni  in  Ulm  lieh  dum  l'.iulo  Komano  /u 
'  Burckhardt.  Cicerone  U,  I.'J.  101  u.  403  a. 

2  Ueber  Eugen  IV'.  siehe  Gregoiovius,  op.  eil..  Bd.  \|j,  S.  L'o  IT. 

'■<  Das  Grabmal  befand  sieh  früher  in  der  allen  I'elcrskirchc  und  wurde  dann  nach  Niedci  legung  der- 
selben nach  San  Salvatorc  in  Lauro  übertragen.  Die  beiden  .Statuen  des  linken  Pfeilers  beweisen  die  Milarbeilcr- 
schaft  einer  zweiten  Hand,  vielleicht  jenes  Meisters,  der  das  Grabmal  des  spanischen  Kechtsgelehrtcn  .Auxias  in 
Santa  Sabina  gcmeisseit  hat  (118.3),  das  im  .Xufbau  mit  unserem  Monument  genau  übereinstimmt.  Neuerdings 
abgebildet  in  Steinniann,  op.  eit.,  I,  S.  46;  siehe  auch  S,  4,"i  .Xnmcrk.  L'  ebendoil.  Monument  nebst  Insehi  ift  ist  zum 
erstenmal  in  Zeichnungen  \er6flentlicht  bei  Tosi,  Kaccolta  di  nionumenti  sacri  sepolci'ali  sculp.  in  Roma  nel  secolo 
XV  e  XVl.  Roma  1K4L'.  Seite  Taf.  1-lV.  BczUglich  des  ehemaligen  Platzes  in  der  allen  Pelersbasilika  siehe  den 
Grundriss  im  .Anhang. 

Die  Wappen    an  dem  Sockel  sind  spateren  Ursprungs. 
<    Am  Sockel  des  Grabmals: 

MEMORI.AE. 

EUGENll  IV 

SUMI  .  .\T0  .  OPTIMI  .  PONTIFICIS 

nie  IN  P.ACE  (;R.AVIS  in  BELLIS  pro  CHRISTI  ECCLESIA  IMPIGER 

IN   INIURIIS  l'ATIENS  .  RELIOSGRI'M  .AMATOK  .  AC  IN  ERUDITOS  \  1ROS  .MUNIKICUS  . 

CONCILII  BASlI.EliN.SIS  INSOLENTIAM 

ADVERSrS  PONTIb'ICIAM  ROMANAM  POTESTATEM 

CONCILK)  FL(MJENTI.\E  CELEBRATO  REFRENAVIT  AC  FREGIT 

IN  QUO 

lO.ANNKS  l'ALAliOI.OGUS  ÜRAECIAE  IMPERATOR 

ROMANU.M  CAPUT  AGNOSCENS 
FIUS  PEUIBUS  SE  MUl.TASU  .  EXTERNAS    ET   REMOTAS  NATIONES  IIII.MILI  SUBSTRAVIT 
CONGREGAIK)  CANONICOR  .  S  .  GEORGII  IN  ALGA  VENET  . 
FUNDATORI   RELIGIOSISSIMO  PIETATIS  CAUSSA      P.C. 

An  dem  Sarkophag: 

URBS  VENETU.M  DICDIT  ORTUM 

QUID   ROMA   IRHIS  ET  ORBIS 

IUR.\  DICT  OPTANTI 

CAELICA  RICGNA  DEUS. 
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Kein  Zweifel,  ciass  liier  tier  niiiiiselR'  TiiiimphhoLjeii  für  liie  Komposition 
des  Grabmals  das  Vorbild  abi^ei^eiien  hat.  lis  war  das  bauliche  System  des  aus 
der  späten  n'imisehen  Kaiserzeit  stanunenden  Arco  di  (jiano,  das  auf  die  Ge- 
staltuni;  des  (iraiinials  ^kn  nachhalti^'sten  Einfluss  in  F^un  ausübte.  (Abb.   128.) 

Um  die  Wende  des  Jaiirhunderts,  als  man  mit  erneutem  Eifer  um!  Verständnis 
den  antiken  Vorbildern  nachspürte,  ist  der  Einfluss  des  Triumphbogens  auf  das 
Grabmal  in  ganz  Italien  zu  bemerken,  in  Venedig  ebenso  wie  in  Neapel.  Auch  in 
Arczzo  ist  schon  aus  dem  Anfang  des  Quattrocento  eines  der  ältesten  und  seltsamsten 


.Abb.  U'T.  Isaia  da  Pisa,  Grabmal  des  Papstes  Eugens  IV.,  Rom. 

Beispiele  der  Vermengung  der  gotischen  Formeneiemente  mit  dem  Triumphbogen- 
schema in  dem  Grabmal  des  Antonio  Royzelli  erhalten.  Ja  selbst  florentiner 
Meister,  wie  Donateilo  und  Michelozzo,  haben  sich,  wie  schon  gezeigt  wurde, 
den  Triumphbogen  frühzeitig  zum  Vorbilde  genommen.  Freilich  ist  die  Art  wie 
die  Florentiner  dies  Vorbild  an  ihren  Schöpfungen  verwandten,  grundverschieden  von 
der  der  Römer. 

In  Rom  war  das  antike  Vorbild  nicht  allein  in  kompositioueller  Hinsicht  vo.i 
Wichtigkeit.  Es  war  zugleich  für  das  Verhältnis  von  Architektur  und  Plastik 
von  grundlegendster  Bedeutung.  An  die  Stelle  der  freien  malerischen  Verwendung 
des   figürlichen    Teiles   tritt   eine   strenge  Gebundenheit.     Die  Hochrenaissance  wird 
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vorbereitet.     Die  Architei<tur  übernimmt  die  Führung.     Das  Streben  nach  monumen- 
talem Ausdruci<  ist  die  Konsequenz  dieser  Wandlung,  die  uns  bereits  das 

Grabmal    Eugens    IV. 

vor  Augen  führt.  Es  ist  ein  neues  künstlerisches  Prinzip,  das  uns  hier  entgegentritt : 
die  «Vereinfachung  und  Vereinheitlichung  der  Komposition».  Alles  Zierliche  ist  ver- 
schwunden um  einer  massigen  Gesamtwirkung  Platz  zu  machen.  Rom  hat  in  der  Kunst 
begonnen,  seine  eigene  Sprache  zu  sprechen.  Nicht  mehr  die  leichte  Archivolte 
bildet  den  oberen  Abschluss,  sondern  ein  gedrückter  Segmentbogen,  mit  einer 
Muschel  gefüllt,  der  sich  in  seiner  lastenden  Funktion  ausgezeichnet  der  horizontalen 
Tendenz  des  Ganzen  anpasst,  kurz  lauter  Eigenschaften  wie  sie  Wulfflin  in  so  meister- 
hafter Weise  allerdings  erst  für  die 
Hochrenaissance  als  charakteristisch 
erkannt  hat.' 

Der  monumentale  Eindruck  wird 
allein  durch  den  mächtigen  Sockel  und 
eine  strenge  Gebundenheit  der  noch 
etwas  schwerfälligen  Formen  erreicht. 
Der  erfrischende  Odem  der  florentiner 
Kunst  brauchte  hier  nur  belebend  zu 
wirken,  um  das  Neue  in  völliger  Rein- 
heit und  Schönheit  zur  Reife  zu  bringen. 
Neben  diesem  Typus  des  Monu- 
mentalgrabmals, war  in  Rom  noch  eine 
andere  Grabmalsgattung  von  Bedeu- 
tung, die  sich  in  ihrer  Komposition 
den  Trecentodenkmälern  des  Ueber- 
ganges  anschloss.  Hierdurch  entstand  eine  dem  Arcosoliengrabmal  von  Florenz 
analoge  Erscheinung,  die  in  dem  Grabmal  des  Royzelli  in  S.  Francesco  zu  Arezzo 
schon  vorgebildet  war:  der  Sarkophag  wurde  in  die  durchbrochene,  von  einem  Rund- 
bogen überwölbte  Wand  gestellt.  Den  architektonischen  Rahmen  bildet  eine 
schmale  Archivolte,  die  von  Pilastern  getragen  wird,  die  auf  einem  unter  dem 
Sarkophag  hinlaufenden,  auf  Konsolen  ruhenden  Sockelgesims  auflaufen.  Es  war 
vor  allem  die  räumliche  Anspruchslosigkeit,  die  diesen  Typus  beliebt  machte, 
ein  Umstand,  der  auch  sehr  nachhaltig  auf  die  Gestaltung  des  monumentalen 
Nischengrabmals  in  Rom  eingewirkt  hat.  Die  wichtigsten  Beispiele  dieser  spezifisch 
römischen  Konsolengrabmäler  der  Frührenaissance  sind  die  beiden  Grabdenkmäler 
in  Santa  Maria  di  Monserrato.  in  einer  die  Mauer  durchbrechenden  Nische  über 
den  Portalen  des  Kreuzgangs  angebracht,  bilden  sie  an  dieser  Stelle  jeweils  ein 
Oberlicht  (!),  durch  das  das  dahinter  liegende  Treppenhaus  beleuchtet  wird. 

Das  eine  Monument  ist   das   Grabmal    des    Francesco   de   Toleto   (Abb.   129), 


Ahh.  IL'S.    .Aro  Ji  Giano,  Ron 


I  Siehe  Wulfflin,  Renaissance  und  Barock.  München  1888. 
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das  andere  das  des  Oonsalvo  de  Veteta.'  Auf  den  Saikophaneii  sind  (iliiic  eij^eiit- 
licli  ori^aiiischeii  Zusamniciihant,'  mit  dem  (iaiizeii  die  Inscliiitttatelii  aii^'ebracht. 
Arciiitektiir,  Plastik  imd  Ornamentik  sind  liedentimgslos,  ddcli  linden  sicli  einige  An- 
klänge an  Donateiids  und  Bnmelleskos  Formen. - 

Zwar  lialKMi  diese  Monumente  keine  Bedeutunj;  für  ikn  von  florentiner 
Meistern  weiter-  und  umgeliildeten  (jrai)malstypus  t,'eliaht,  aber  sie  sind  für  das  da- 
maiit^e  Rom  docli  zu  eiiarakteristiseli,  als  dass  man  sie  auch  hei  einer  nur  flüelitii^'en  Be- 
handknii;  der  (lenesis  des  nimiseheii  (Irabmals  iiber^ehen  konnte.  Solche  künst- 
lerische üeschmacklosigkeiten  hatte  sich  Florenz  nicht  zu  schulden  k<Mnmen    lassen. 

Die  für  die  Weiterentwicklung  des  ni- 
misclien  Grabmals  bedeutsamste  Erscheinung 
war  und  blieb  neben  dem  Grabmal  Eugens  IV. 
der  unter  sienesischem  Einfluss  um  die  Wende 
des  Jahrhunderts  sich  herausbildende  Typus, 
wie  er  uns  bereits  am  Grabmal  des  Stefaneschi 
entgegengetreten  ist.  Auch  in  Siena  erhielt  sich 
diese  Komposition  noch  bis  an  das  Ende  der 
Frührenaissance,  wo  durch  eine  Kreuzung  floren- 
tinischer  und  römischer  Einflüsse  eine  origi- 
nelle und  schöne  Komposition  entstand.  Das 
Verdienst  diesen  Typus  in  die  Formen  der 
Renaissance  übersetzt  und  die  Grundlage  für 
die  spcäteren  Schöpfungen  ähnlicher  Art  ge- 
schaffen zu  haben,  gebührt  dem  Meister  des 
Grabmals  des  Raff,  della  Rovere  in  der 
Unterkirche  der  Santissima  Apostoli 
(Abb.  132),  errichtet  im  Jahre  1477  von  einem 
Künstler,  der  nach  den  stilistischen  Merk- 
malen der  Schule  Andrea  Bregnos  angehört.^ 
Leider  ist  dies  alles,  was  wir  von  ihm  wissen. 

Dieser  «Schüler»  '  hat  hiereines  der  schönsten  römischen  Grabmäler  geschaffen:  eine 
niedrige,  rechteckige  Nische,  gerade  so  gross,  um  den  Toten  in  sich  aufzunehmen,  deutet 


.-\Lih.  IJO.    Grabmal  des  Francesco  de  Toleto, 
Rum.  Sani;i  .Maria  dt  Monscrralo. 


'  Beide  Grabdenkmäler  frleichcn  sich  im  Schema  durchaus.  Die  .Abwcicliungxn  im  Dclail  sind  nicht  wesent- 
lich; beide  weisen  llorentiner  Einflüsse  auf.  Die  Grabüguren  zeigen  jene  auffällige,  für  die  römischen  Grab- 
denkmäler charakteristische,  flache  Behandlungsweise.  die  von  Mino  in  Rom  eingeführt  wurde  und  die  hier  von 
einer  Handwerkerhand  nachgeahmt  wurde.  —  Die  Inschrift  des  Toletomonuments  lautet:  deo  opt.  max.  sac.  francisco 
de  Toleto  viro  integerr.  saerarum  literar  .  |  noticia  cxcelenliss  .  mor  .  santimonia  tide  pietaie  constantia  iiisigni 
antis  I  titi  cauriensi  sixti  IV  pont .  max  .  datario  cuius  opera  adco  ponendas  ehr  I  isiiane  relig  .  principum  populorquc 
discordias  nicolaus  pius  paulus  sixtus  |  pontif  .  domi  forisque  usi  sunt  qui  absumpto  muncre  e  liguria  rediens  .  ma 
!  ffno  de  se  relicto  desiderio  importuna  morte  preventus  inlempestive  occubuit  ann  .  etatis  suc  LV'I.  men.  \II  die  X 
salutis  .  MCCCCLXXIX  .  V  .  idus  febr.  sixti  |  IUI  ann  .  VIII  alfonsus  eciam  de   Toleto  fratri  bene  nicrenti  posuit. 

2  Die  Inschrift  des  Grabmals  des  Gonsalvo  lautet:  Gundisalvo  de  Veteta  sancti  iacobi  despatha  milili  j 
nobili  genere  quicum  fernandi  regis  et  Helisabet  |  Hispaniae  reginae  apud  Sixtum  IUI  pont  .  max  .  legatione  I 
suma  cum  laude  funcius  in  patriam  ad  reges  redisset  ob  |  vitae  morumque  probiiatcm  ac  singularcm  erga  illos  lidem 
1  adeundem  pont  .  iterum  orator  missus  mortem  nonestiss  |  obiit  anno  salutis  MCCCCLXXXIIII  X.'v.VII  .  M.  Martii 
alfonsus  civitaent  .  cpiscopus  ex  testamento  posuit. 

3  Siehe  auch  Tosi,  op.  cit.,  Tat'.  XXI.K. 

*  .Vur  ein  einziges  Grabmal  konnte  ich  bis  jet/l  mit  Sicherheit  mit  dem  Meister  in  Zusammenhang  bringen: 
das  Grabmal  des  Nerone  Diotisalvi  in  Santa  Maria  sopra  Minerva.  Der  Faltenwurf  hillt  sich  in  seiner  .Anordnung 
genau  an  die  Gestalt  des  Rovere,  ebenso  flnden  sich  hier  die  zarten  Kränze  unter  dem  (;csims  und  die  charakte- 
ristische Lage  der  Kissen.    Wir  haben  also  hier  unzweifelhaft  das  Werk   eines  Schülers  vom  Meister   des  Rovere- 
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die  mit  Kränzen  geschmückte  Gruft  an,  in  der  der  Tote  auf  einer  tuchüberdeckten 
römischen  Kiine  liegt,  an  die  sich  die  hischrifttafel  anlehnt.'  Zu  Häupten  und 
Füssen  der  Bahre  stehen  weinende  Genien.  Nach  unten  schiiesst  ein  Maskenfries - 
das  Ganze  ab,  das  seitlich  noch  von  Pilastern  flankiert  wird,  die  jedenfalls  ehemals 
ein  antikes  Gebälk  getragen  haben.  Die  Anlehnung  an  den  älteren  Typus  des 
Nischenkonsolengrabmals  tritt  hierdurch  deutlich  zutage.  Doch  ist  es  im  wesent- 
lichen das  antike  Vorbild,  das  diese  reizvolle  Komposition  bestimmt  hat.  Abbil- 
dung 130  führt  eine  analog  antike  Schöpfung  vor  Augen:  in  einer  rechteckigen 
Nische  lagert  eine  männliche  Gestalt  auf  einer  Kline,^  an  deren  Vorderseite  die  In- 
schrift angebracht  ist,  also  im  Prinzip  dieselbe  Komposition,  wie  die  des  Rovere- 
grabmals.      Freilich  ist  das   Grabrelief   der    Frührenaissance    mit    seinen    zierlichen 
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Abb.  130.   Aniikcs  Grabrelier.  Rom,  X'.uikan. 

Formen  dem  handwerksmässigen  Werke  aus  der   späten    römischen    Kaiserzeit   weit 
überlegen. 

Mino  da  Fiesole  übernimmt  nun  in  dem  Grabmal  des  Francesco  Torna- 
buoni  in  Santa  Maria  sopra  Minerva  diese  Komposition  (Abb.  133),  nur  lehnt 
er  sich  wieder  stärker  an  die  Uebergangszeit  an  und  sucht  seine  eigenen  schema- 
tisclien  Formen  zu  verwerten.  An  Stelle  der  Kline  tritt  der  Sarkophag,  der  sich  in 
seiner  Form  den  des  Marzuppinigrabmals  zum  Vorbild  ninunt.    Aehnlich  wie  dort  am 


grabmals  vor  uns.  Die  charaklcrisiischc  Faltenj^cbung  vcniil  deiulich  den  Nordländer  der  in  Rom  zum  Römer 
geworden  ist.  Vielleicht  ist  er  mit  .Andrea  Bregno  zusammen  von  Mailand  her  eingewandert  und  spilter  wie  so 
mancher  andere  in  einer  der  grossen  Bildhauerschulcn  in  seiner  Individualität  untergegangen.  Wie  sehr 
übrigens  die  Komposition  des  Meisters  Aufsehen  erregle,  beweisen  die  zahllosen  Nachahmungen  und  Variationen  in 
Rom.  Noch  im  Jahre  15C6  wird  sie  in  dem  Grabmal  des  p.  della  Valle  in  S.  Maria  in  Araceli  u.  a.  kopiert,  siehe 
auch  Burckhardt,  Cicerone  11,  L',  S.  193  u.  Tosi.  op.  cit .  Taf.  XLVI. 

'  RAPHAKI.I  DE  RUVERF.  .SIXTI  Uli  PONT.  MAX.  GERMANO  lUL.  CARD.  S.  PETRI  AD  VIN- 
CULA  S.  RO.  E  M.AIOR  l'HNITEXT  IWRENTI  PIENTl-SSIMO  POSUIT  ANNO  SALUTIS  CHRISTIANAE 
MCCCC  F.  XXV  II.  I'RIDIE  KALEXD.  MAIL 

2  Es  ist  die  Kopie  eines  heute  im  Museo  Lateranense  bclindlichen  Frieses,  den  schon  Donatcllo  gekannt  zu  haben 
scheint  und  ihn  in  höchst  origineller    Weise  an  der  Sockellciste  seiner   Silngertribiine  in  der  Domopera  verwandte. 

3  Diese  Art  des  Liegens  wird  erst  in  der  Hochrenaissance  von  Andrea  Sansovino  übernommen,  weshalb 
dort  noch  einmal  hierauf  zurückgegriffen  werden  wird.  Für  die  Kline  hat  der  Meisler  wahrscheinlich  eines  der 
anderen  antiken  Reliefs  mit  analogen  Darstellungen  sich  zum  X'orbild  genommen. 
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Sockel,  sind  hier  Harpyien  als  Sarkophaf^'triiijer  verwandt.  Auch  die  Inschrifttafel  ' 
wird  wie  bei  Desiderio  von  wundervollen  Ranken  ^a'halten,  die  hinter  den  Flüj^eln 
dieser  hfarpyien  emporwachsen.  Diese  Ranken,  wie  auch  die  Ornamentik  der  F-'ilaster 
stellen  eine  bedeutungsvolle  Etappe  in  der  Entwickelungsgeschichte  der  Ornamentik 
dar.  Tafel  XXII  zeigt  die  Genesis  der  Ranke  durch  Anführung  der  wichtigsten  Bei- 
spiele, die  sicli  zumeist  an  Grabdenkmälern  finden. 

Die  Ranken,  die  an  der  Nisciie  der  «Arte  dei  vaiai<  von  Or  San  Michele 
das  Sockelrelief  flankieren,  (Fig.  1)  leiten  vom  Trecento  zum  Quattrocento  hinüber. 
In  den  Details  höchst  lebendig  und  trefflicii  durchgebildet,  ist  ihre  einmalige  Win- 
dung doch  noch  lahm  gegeben.  Das  Ganze  wirkt  unklar  und  verwirrend ;  auch 
treten  die  einzelnen  Formen  in  keiner  Weise  in  Beziehung  zum  Grunde.  Falls  die 
genannte  Nische  wirklich  um  1400  entstanden  ist,  scheint  diese  Ranke  das  Vorbild 
für  Ghibertis  ähnliche  Schöpfungen  an  den  «Pforten  des  Paradieses»  gebildet  zu 
haben.  (Abb.  131.)  Interessant  ist,  wie  die  Ranke  auch  bei  Ghiberti  geschickt  zur 
Füllung  eines    rechteckigen    Feldes  verwendet  wird.     In  wundervollem   Schwünge, 


äi^i^^^Mm 


Abb.  131.  Fiagmcnt  aus  Ghihcnis 
Bar'i-lcriumsrforien. 


Abb.  \3J.  Grabmal  des  RalV.  dclla  Rovcrc    Rom,  SS.  .Annunziata 


kommt  hier  die  energische  Windung  klar  zum  Ausdruck.  Die  Blätter  wirken  wie  eine 
melodische  Unterbrechung  des  Motives.  Zum  erstenmal  wird  der  scheinbare 
Widerstand,  den  die  Härte  des  Materials  am  Grunde  bildet  zur  Moti- 
vierung von  Formen  benutzt.  Dabei  beginnen  Grund  und  Ornamentik  leicht  in- 
einander überzugehen.  Desiderio  hat  Ghiberti  nicht  übertroffen ;  ersterer  (Taf.  XXII, 
Fig.  2)  führt  nur  das  spitzige  Akanthusblatt  in  sein  Rankenwerk  ein  und  setzt  an  die  Stelle 
der  feinen,  melodiösen  Formen  herbere  Details.  Die  Ranke  wird  zweimal  geschlungen 
und  von  ihrer  Wurzel  nach  der  Blüte  zu  immer  dünner.  Desiderio  lehnt  sich  also  in 
seinen  stilisierten  Gebilden  stärker  an  die  Natur  an.  Die  Windung  der  die  Inschrift- 
tafel haltenden  Ranken  ist  absichtlich  unsymmetrisch  gegeben.  Die  Rankenvoluten  an 
den  Sarkophagecken  dagegen  zeichnen  sich  durch  eine  wundervolle  Klarheit  und 
Sicherheit  in  ihren  Formen  aus.  Mino  da  Fiesole  (Fig.  3)  zeigt  in  dem  Ranken- 
werk des   Tornabuonigrabmals,  —  mit  das  beste  in   Minos   dekorativen   Werken  — 


I  Francisco  Tornabono  nobili  florentino  I  Si.\to  IUI  poni.  :iia-\.  celcrisquc  chariss.  |  accrba  morle  magnae 
de  sc  cxpectalioni  subtracto  Joannes  patruus  pos. 

Siehe  ferner  Vasari-Milancsi  HI.  S.  118  u.  Anmerk.  J.  ferner  Burckhardt  Cicerone  II.  1?.  S.  193  u.  S.  456. 
Abb.  neuerdings  noch  bei  Steinmann  I.  op.  cit.,  S  6'.'.  Ueber  Mino  da  Fiesoles  TfltigUeit  in  Rom.  siehe  Gnoli,  archivio 
storico  dell  arte  'J,  18S<).  S.  456  u.  III.  1S90,  S.  434. 
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liass  er  auch  auf  ornamentalem  Gebiete  den  Wandel  des  Geschmackes  vorbereitet. 
Akantiuisblätter  und  Stengel  verfeinern  sich.  Durch  eine  virtuose  Kontrapostierung 
und  Unterarbeitung  des  Marmors  wird  eine  reichste  Schattenwirkung  hervorge- 
rufen. Die  Details  werden  dabei  in  einheitlicher  Weise  stilisiert  und  weniger  Wert 
gelegt  auf  eine  Betonung  des  organischen  Prinzipcs.  Die  Ornamentik  aus  den 
Schranken  der  Sixtinischen  Kapelle  (Fig.  4)  zeigt,  wie  man  in  der  Bildung  der 
Voluten  eine  grössere  Sicherheit  erreicht  und  allmählich  zu  einer  dreifachen 
Schlingung  der   Ranke   übergeht.     An    den    Grabinälcrn    Sansovinos    (Fig.   5)   wird 


Abb.  133.    Mino  da  l'^its<ilc.     (jtahniiil  tics  Francesco  TornabLtoni.    Rmiii.  S.  .Maria  sopra  Minerva. 

das  ornamentale  Prinzip  Minos  in  der  Stilisierung  der  Formen  und  [dem  zarten 
Wechsel  von  Licht  und  Schatten  gewissermassen  ins  Extreme  gesteigert,  wo- 
bei sich  Grund  und  Ornamentik  in  klarster  Weise  voneinander  sondern.  Es  ist 
bereits  die  sichere  Ruhe  und  der  raffinierte  Geschmack  der  Hochrenaissance,  der 
hier  zutage  tritt.  Anfang  und  Ende  einer  Entwicklung  zugleich  darstellend,  gehören 
diese  Ranken  zum  besten  was  jemals  auf  ornamentalem  Gebiete  geschaffen  wurde. 
Freilich  ist  hier  zu  berücksichtigen,  dass  Bramantes  Kuppelpfeiler  in  San  Satiro  in 
Mailand  längst  vorher  entstanden  sind  und  diesen  Formenwandel  vorbereitet  haben. 
Wie  beim  Salutatigrabmal  in  der  Ornamentik  der  Sarkophagträger  knüpft  Mino 
auch  hier  an  die  Formen  der  hadrianischen  Zeit  an  und  ein  Piiaster  aus  dieser  Zeit 
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Tal'.  XX. 


IJ    I 
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FIG  5. 


FIG.  1.  FRAGMENT  DER  NISCHE  AN  OK  SAN  .MICHELE    um  im).  -  FIG.  J.  DESIDERIO  DA  SETTIGXANO  KÜAGifeNT  VOM  GRABMAL  DES  MAR- 
ZUPPINI.  -     FIG.  3.  MINO  DA  FIESOLE.  FRAGMENT  VOM  GRABMAL  DES  TORNABUONI.  -    FIG.  4.  MINO  DA  FIESOLE,  SCHRANKEN  IN  DER  KA- 
PELLA SISTINA.  -    FIG.  5.  RANKENORNAMENT  AUS  DEM  GRABMAL  DES  CAROL  SFORZA  VON  ANDREA  SANSOVINO  ium  1505).  -  FIG   u.  ANTIKE 
PILASTERDEKORATIOX  AUS  DER  KAISERZEIT..-  FIG.  6a.  PILASTERDEKORATION  DES  TORNABUONIGRABMALS. 


(Fig.  6)  wird  desiialii  zum  Vers-Ieiclie  dein  Minos  vom  Tornabiiimigrahma!  (Fig. 
6  a)  gegeniibergcstL'lit.  Minos  Ornamentik  zeigt  ein  etwas  derheres  aber  kraftvolleres 
Furmengefüiil  als  die  der  Antike.     Dasselbe  gilt  für  Minos  Ranken  (vergl.  Alib.   121). 

Sonst  iiietet  das  Grabmal  wenig  erfrenlielies.  Das  Bekroiiungsgcsims  ist  plump, 
und  der  Sarkophag  geht  mit  dem  l^ahmen  nicht  recht  zusannnen.  Den  F^ilastern  fehlt 
jedes  Auflagern  und  eine  Verbindung  mit  der  Fussplatte  des  Sarkophages.  Dem  relief- 
artigen Charakter  entsprechend  ist  auch  die  Grabfigur  behandelt,  die  auf  einer 
völlig  verkünunerten,  kaum  mehr  sichtbaren  Bahre,  dem  Beschauer  zugewandt,  liegt. 

Die  Bedeutung  dieses  Grabmals  liegt  eben  mehr  auf  ornamentalem  als  komposi- 
tionellem  Gebiete.  Die  F.nfwicklung 
der  Ornamentik  wurde  durch  dies 
Monument  nicht  unwesentlich  be- 
stinnnt.  Minos  Schüler  Andrea 
Bregno  und  Giovanni  Dalmata 
haben  für  die  Verbreitung  dieser 
Formen  gesorgt. 

Die  vollendetste  Form  hat 
dieser  Typus  in  Sie  na  von 
Neroccio  di  Bartolommeo  in  dem 
1483  errichteten  Grabmal  des 
Tomaso  Piccolomini  erhalten. 
(Abb.  134.)  Er  wendet  die  floren- 
tiner  Architekturformen  an  dem 
heimischen  Typus  des  Nischen- 
konsolengrabmals  an.  Ueber  einem 
schmalen,     die     Inschrift     tragen- 


den     Sockelstreifen      steigen      an 


-Abb.  Ih!t.   .\eroccio  lii  Birtolomfo.  Grabm.il  des  Tomaso 
Piccolomini,  Siena,  Dom, 


dessen  über  Konsolen  verkröpften 
Ecken  die  mit  Ornamentik  ver- 
zierten Pilaster  an.  Diese  bilden  mit  einem  schönen  Gebälk  eine  Nische,  in  der 
auf  einer  niedrigen  Bahre  die  Gestalt  des  Toten  liegt,  die  durch  die  Vertikalen  der 
florentinischen  Feldergliedcrung  recht  gut  von  der  Rückwand  sich  abhebt. 

Das  Grabmal  des  Christoforo  Felici  '  in  S.  Francesco  zu  Siena  (Abb.  135) 
mutet  wie  eine  Vorstufe  zu  diesem  Typus  an.  Doch  ist  man  einstweilen,  trotz  der 
inschriftlichen  Datierung,  genötigt,  erst  die  Mitte  der  80  iger  Jahre  als  Entstehungszeit 
anzunehmen.-'  Urbano  da  Cortona  geht  jedes  Verständnis  für  architektonische  Pro- 
portion ab,  sonst  hätte  er  nicht  diese  plumpe  Bekrönung,  die  die  Gestalt  des  Toten 
erdrücken  musste,  der  Nische  gegeben,  nur  um  in  wenig  geistvoller  Weise  mit  Dona- 
tellos Motiven  zu  prunken.  Das  beste  ist  noch  die  Gestalt  des  Toten,  eine  für 
Urbano  sehr  anerkennenswerte  Leistung. 

Auch  Matteo  Civitali's  (Abb.  136)  sehr  ungünstig  aufgestelltes  Werk,  der 
Grabaltar  des  hl.  Romanus  in  San  Romano  zu  Lucca  (1490),  gehört  hierher. 
Matteo    bildet    hier    diesen    Typus    in    ganz    naturalistischer   Weise    um:    er    stellt 


■  Siehe   Cicerone  H,  1,  L',  S.  WJ.   neuerdings  auch  Schubring.  Urbano    da  Cortona.  Strassburg-  1903,  s.  S.  51. 
2  Siehe  Schubring,  op.  cit.,  S.  55. 


233 


einen  vorne  offenen  Sarkophag  dar,  in  dem  die 
Gestalt  des  jiigendliehen  Toten  mit  dem  schöne 
Haupte  liegt,  angetan  mit  einer  Rüstimg,  den 
worfenen  Mantel  gehüllt.  Die  Inschrift  ist  an  ein 
kierenden  Platte  darüber  angebracht,  dem,  von 
die  Gestalt  des  auf  den  Toten  niederblickenden 
Das  Ganze  wird  von  einer  zierlich  geschmückten 
gefasst  und  sieht  in  seinem  reichen  malerischen 
übersetztes  Gemälde  aus. 


von  dem  Bahrtuch  gehaltene,  edle 
n,    von  reichen  Locken   umgebenen 

Unterkörper  in  einen   lose   umge- 

er  einen   zweiten    Sarkophag   mar- 

einem    Segmentbogen    überwölbt, 

Ecce    homo   zu   entsteigen  scheint. 

quadratischen   Ornamentleiste  ein- 

Schmuck   fast  wie  ein  in  Marmor 


Ar-.  13,Ä   Urbano  da  Coiiun.i.  <".r,ibmal  lics  Clirisioloro  Felici,  Siona  S.  Francesco. 

Zuletzt  erhalt  diese  Komposition  durch  die  Verbindung  mit  dem  Sockel  des 
Monumentalgrabmals  und  einem  abschliessenden  Segmentbogen  in  dem  Grabmal  des 
Marcantonio  Albertoni  (gest.  1485)'  in  Santa  Maria  del  Popolo  (Abb.  137),  eine 
anmutige  und  —  was  das  wesentliche  ist  ---  räumlich  sehr  anspruchslose  Form. 
An  Stelle  der  zierlichen  Bahre  des  Roveremonumentes  ist  hier  ein  Sarkophag  getreten. 
Die  jugendliche  Gestalt  des  Toten  geht  ganz  ausgezeichnet  mit  der  zarten  Ornamentik 
und  den  zierlichen  Formen  der  Architektur  zusammen.  Für  sie  konnte  kein  besserer 
Rahmen  erdacht  werden.  Nur  ganz  leicht  ist  die  Gesims-  und  Sockelverkröpfung 
über  und  unter  den  Pilastern  angedeutet.  Möglicherweise  haben  wir  hier,  namentlich 
auch  im  Hinblick  auf  die  Ornamentik,  die  Hand  desselben  Meisters  wie  am 
Rovcregrabmal   zu   erkennen. 

'  Die  Inschrift   lauui :  Marco  Antonii  cquilis   romani  |  filio  ex    nohili  albcrlonum  (amilia  I  corpore   aniitio  q. 
insigni  I  qui  annura  agcns  XXX  |  rcste  inguinaria  inlcr  UI  I  an.  salmischrisli.inac  |  MCCCCLXXXV  die  X.XU  IVI.II 
hcrcdcs  B.  .M.  I'. 
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Gegenüber  diesen  römisclieii  und  sienesisclien  Scliiipfungen  erscheint  Minos 
Lösung  der  Komposition  ecl<i_n  uiui  unhcliolfen.  Das  unsichere  Scliwanken 
der  Uebergangszeit  tconinit  liier  am  deiithclisten  /.um  Ausdruci<.  Sein  VersucI), 
fioreutiner  Formen  auf  diesen  Typus  anzuwenden,  ist  missglüci<t.  Die  malerisch- 
illusionistische  Lösung  der  Idee  konnte  hier  nicht  mehr  mit  den  streng  architek- 
tonischen, die  Gesetze  des  Reliefs  hesser  wahrenden,  römischen  Schöpfungen 
in  die  Sehranken  treten.  Das  künstlerische  l'rinzip  des  Marzuppinigrabmals  in 
dieser  Weise  auf  das  Relief  angewandt,  führte  zu  ästhetischen  Widersprüchen, 
die  zeigen,  dass  die  Frührenaissance  in  der  Fortbildung  ihres  Wesens  in  sich  verfiel.' 


Weit  glücklicher  war  Mino  da,  wo  er  sich  mit  ganzem  Eifer  auf  das  sich  ihm 
in  Rom  bietende,  neue  Kompositionsschema  warf  und  mit  erfinderischem  Geist  — 
diesen  hat  er  auf  dekorativem  Gebiete  unbestreitbar  besessen  —  eigenes  in  seinen 
Schöpfungen  zu  geben  sucht.     Hiezu  gehört  vor  allem 

das  Grabmal   des  Kardinals  Forteguerra,-'   (Taf.  XXI) 

desselben,  der  im  Jahre   1473  gestorben  ist    und    für    den    Verrocchio   in   Pistoja 
ein  Ehrennionument  errichten  sollte. 

Vasari  berichtet  nur  über  das  Monument  in  Pistoja;  das   Grabmal  in  Traste- 


1  -Am  nächsten  der  Form  nach  Minos  .Schüpfuiif;  des   (irabinals    tics   A.   Bocciacci   in   S.  Maria  ilclla  Valle 
in  Rom  siehe  Tosi,  op.  cit.,  Taf.  IV. 

2  Das  (irabmal  hat  bereits  von  dem   Sehüpter  der  Wiedcrher>iellun;r.  Uumcnico  CTnoti,  im  .-Xrchivio  Storico 
deir  .Arte  UI.  1S*HJ,   S.  L'tiö  ff.   eine  monographiselie    Behandlung:  erfahi-en. 
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vere  war  iliin  nicht  bekannt.  In  der  späteren  Zeit  zerstört  und  zum  Aufbau  eines 
Altares  benutzt,  ist  es  neuerdings  wieder  zusammengesetzt  worden.  Gnoli  gebührt 
das  Verdienst,  das  Grabmal  rekonstruiert  und  den  Wiederaufbau  veranlasst  zu  haben, 
so  dass  es  sich  heute  in  annähernd  ursprünglicher  Zusammensetzung,  wenn  auch 
in  ungünstiger  Beleuchtung,  dem  Beschauer  präsentiert. ' 

Der  römische  feingegliederte  Sockel  trägt  auf  vertieftem  Grunde  die  Inschrifttafel: 


Abb.  l.'J7.   Gr.-ibmal  ctcs  MiircaiUuiiiu  .Mlci  luiii,  Kum,  Santa  Mai  ia  ik-l  Pupolu.      [ 

Nicoiao  Pistoriensi  cognomento  Fortiguerra  /  Sanctae  Caeciliae  Presbytero  Car. 
expugnato  Fano  /  superata  Flamminia  de  victis  sabinis  eversa  /  Nisque  hostibus  de 
ecclesia  bene-merito  fratres  j  pientissimi  faciundum  curarunt  .  is  ut  foris      invicti  ita 


'  Vor  allem  mussten,  wie  Gnoli  im  Aichivio  storico  dcU' .-Xrle.  Band  IV'.  US90  berichlcl,  die  SUulen.  welche 
zur  Trafjunjr  des  unterirdischen  Gewölbes  verwendet  wurden  und  die  zu  Jans  waren,  an  ihren  untersten  Teilen 
entsprechend  verkürzt  werden,  so  ilass  ihre  heulige  Form  und  Aufstellunj;  in  manchem  unsicher  ist.  Die  Postamente 
^ind  zweifellos  zu  hoch.  Auch  die  Anbringung  des  Netzwerkes  aus  Stuck  am  Hintergründe,  ist  nur  \ennulungs- 
weise  nach  den  llorentinischen  \'orbildern  crgiinzt  :  (inoli  nimmt  wohl  mit  Recht  zwei  Putli  als  .Schmuck  der 
Postamentchen  am  Sockel  an.  —  Dazu  kommt,  das  die  Siiulen  wohl  ehemals  etwas  weiter  nach  aussen  gerückt 
waren,  so  dass  ihre  Kanten  bUndig  mit  denen  der  Poslamentverkrüpfung  sind,  was  aus  der  unrichtigen  Ueber- 
schneidung  der  unteren  Friesdckoraiion  durch  die  Kapit.nie  der  SUulen  hervorgeht. 


23i> 


Taf.   XXI. 


MIXO  DA  FIESOLE 

GRABMAL  DES  XICCOLO  FORTEGCERRA 

ROM.  SAN  CLEMENTS. 


,^  J  1    1 


domi  in  sententiis   dicciiclis    s^navis    et    '  constantis   animi    est  habitiis  vixit  ann.  Lllll. 
nicn  .  II.  D.XlIll  .  MCCCCLXXIll. 

Die  Bekriiiuingsleiste  des  Sockels  veikiöpft  sich  über  Konsolen,  auf  denen  an- 
scheinend Putti  gestanden  siml.  Die  Pilaster  des  toskanischen  Nischengrabmals 
sind  hier  in  schlanke  porphyrne  Freisäiilen  verwandelt,  die  ein  kräftig  profiliertes 
Gebälk  tragen.  Darüber  wölbt  sich  ein  Segmentbogen,  der  die  lialblignr  Gottvaters 
mit  anbetenden  Engeln  einschliesst.  Die  Rückwand  ist  nach  florentinischer  Weise  in 
Felder  gegliedert,  nur  sind  die  schmückenden  Figuren  in  die  in  Rom  so  beliebten 
Nischen  gestellt.  Sarkophag  und  Bahre  zeigen  die  für  Mino  charakteristischen,  eckigen 
Formen.     Nach  Quattrocentoart  war  auch  Farbe  reichlich  angewandt.' 

Mino  nähert  sich  in  diesem  Grabmal  wieder  den  alten  nimischen 
Trecentotypen,  indem  er  die  nischenartige  Anordnung  verlässt.  Seine  Architektur- 
formen sind  gegenüber  den  florentinischen  auffallend  kräftig  und  suchen  sich  der 
monumentalen  Anlage  des  Ganzen  anzupassen.  Bezeichnend  für  die  beabsichtigte 
Wirkung  ist  auch  der  Segmentbogen,  eine  für  das  römische  Grabmal  typische  Er- 
scheinung. Den  kleinlichen  Quattrocentogeist  zwar  konnte  Mino  auch  hier  nicht  ganz 
verleugnen.  So  ist  der  Skulpturenschniuck  der  Rückwand  zu  ängstlich  zusammen- 
gedrängt und  leidet  unter  dem  unmittelbar  darüber  hinlaufenden  Gesims.  Bedeut- 
sam ist,  dass  die  Architektur  Alleinlierrscherin  im  Ganzen  geworden  ist.  Die  Frei- 
säule tritt  am  Grabmal  zur  selben  Zeit  auf,  als  sie  Bramante  in  die  Monumental- 
baukunst einführte. 

Das  Monument  ist  eine  der  wohlgelungensten  Schöpfungen  des  römischen 
Quattrocento.  Trotz  des  Strebens  nach  Monumentalität  macht  sich  gegenüber  den 
römischen  Grabmälern  in  den  schlankeren  Verhältnissen  noch  der  Florentiner  bemerk- 
bar. Als  erster  Versuch,  das  Nischengrabmal  umzubilden,  gewinnt  das  Monument  noch 
eine  besondere  Bedeutung. 

Im  Gegensatz  zu  diesem  Bestreben  Minos,  etwas  positiv  neues  zu  schaffen, 
macht  Andrea  Bregno  den  Versuch,  den  im  Grabmal  Eugens  IV.  aufge- 
kommenen, spezifisch  römischen  Typus  mit  dem  florentinischen  Nischen- 
grabmal in  einer  Komposition  zu  verbinden.  Es  entsteht  hierdurch  eine  Grab- 
malsgattung, die  in  künstlerischer  Hinsicht  zu  den  interessantesten  Produkten  des  rö- 
mischen Quattrocento  gehört.  In  dem  Grabmal  des  Alanus  (f  1404)  in  Santa  Prassede'- 
(Taf.  XXII,  Fig.  1)  werden  die  Pilaster  zu  breiten  Lisenen,  die,  mit  dem  Mauer- 
körper aufs  innigste  verbunden,  nur  an  der  Stirnseite  mit  Nischenfiguren  geschmückt 
sind.  Die  Archivolte,  massig  und  schwer,  korrespondiert  hinsichtlich  der  Breite  mit 
der  der  Nischenpfeiler  und  wird  durch  eine  in  der  Lunette  angebrachte  Muschel  ener- 
gischer als  bisher  in  das  Ganze  mit  einbezogen.  Das  florentinische  Nischensystem  wird 
damit  auf  seine   einfachste   und    zwar  rein    architektonische  Form  zurückgeführt. 


'  Golden  waren  alle  ornamenialen  Teile,  sowie  die  zierliche  Musterung  des  Bahnuches,  der  plastische  Schmuck 
des  Frieses  (die  Haare  und  Flügel  der  Engel,  das  Gesicht  blieb  weiss),  die  BeUrönungsleiste  des  Gebälkes,  die 
kleinen  Medaillons  an  dem  unseren  Teile  des  Gebälkes,  die  die  Nischen  der  Rückwan,!  umfassenden  Streifen,  teil- 
weise die  Nischen  selbst,  sowie  auch  ein  Teil  der  Figuren  an  der  Rückwand  und  in  der  Lunette.  Ganz  besonders 
reich  war  der  Sarkophag  mit  Gold  verziert. 

2  Die  Tnschrirt  lautet:  SEDEX  TE  JCVSTO  IUI  |  AL.-\NVS  EPS  S.ABl.NENSIS  ECRO  CARDIXALIS  I 
XOBILISS.  INBRITO.NIBVS  C0ETT1V0R\'  GEXTE  XATVS  |  ILLVSTRl  LE(;ATI0.N"E  AD  GALLOS  PRO 
FIDE  FVXCTVS  ICVIVS  VITA  EXEMPLVM  VIRTVTIS  /  ACTIONES  AVTEM  PRIVATIM  ET  PVBLICE 
SALVTARES  FVERE  I  HOC  MÜXVMEXTO  COXDITVS  EST  |  0.  AX  LXVI  MEX  VlII  DIES  XV  MCCCC 
L  XXllII.    Siehe  auch  Tosi.  op    cit  ,  Taf.  XXXX'l. 
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Die  Nischenpfeiler  bilden  mit  der  Archivoite  einen  schlichten,  wirkungsvollen  Rahmen, 
der  den  Sarkophag  imischiiesst.  Dieser  Rahmen  wird  durch  horizontale  Gesimse 
mit  der  Rückwand  und  deren  Dekoration  zu  einer  Einheit  verbunden.  In  diesen 
Gesimsen  liegt  der  Keim  zu  den  späteren  Motiven  der  Barockzeit,  die  die  Wandlisenen 
oder  Säulen  durch  vorspringende  Rusticabossen  energisch  an  den  Mauerkörper  ketten.  — 

Das  Verdienst,  der  Komposition  des  Andrea  Bregno  die  vollendetste  Form 
des  römischen  Monumentalgrabmais  im  Quattrocento  verliehen  zu  haben,  gebührt 
Antonio  Rossellino! 

Das  hier  in  Betracht  kommende  Monument  steht  nicht  auf  römischem  Boden. 
Es  ist  das  Grabmal  des  Kardinals  Roverella  in  San  Giorgio  in  Ferrara,  von 
Antonio  Rossellino  und  Ambrogio  da  Milano  im  Jahre  1475  errichtet  (Taf.  XXII, 
Fig.  2).  Die  plastischen  und  architektonischen  Details  machen  es  zweifellos,  dass  wir 
es  hier  mit  einem  Entwürfe  Rossellinos  zu  tun  haben,  der  aber  von  seinem  Atelier- 
genossen Ambrogio  erst  an  Ort  und  Stelle  ausgeführt  wurde,  weshalb  den  Details 
auch  noch  ganz  die  Spuren  der  Handwerkerhände  anhaften,  die  das  flüchtig  ge- 
arbeitete Modell  kopierten.'  Rossellino  ninuut  eine  bedeutsame  Veränderung  vor: 
er  führt  die  Nische  bis  zum  Boden  weiter  und  lässt  die  breite  Fläche  des  Sockels 
fortfallen.  Der  Sarkophag  ruht  somit  nurmehr  auf  einer  niedrigen  Sockelleiste  und 
die  Gestalt  des  Toten  ist  in  die  Augenhöhe  des  Beschauers  gerückt.  Hierdurch  ist 
die  unangenehm  und  plump  wirkende  Uebereinanderreihung  von  Sarkophag  und 
Sockel  vermieden.  Letzterer  geht  wie  ehemals  die  Pilaster  in  dem  Mauerkörper  des 
Nischenrahmens  auf.  Es  ist  die  letzte  Konsequenz  des  Strebens  Isaias  und  Bregnos. 
Der  architektonische  Gedanke  ist  in  realistischer  Weise  auf  die  einfachste 
Form  gebracht.     Diese  Einfachheit  hat  hier  bereits  etwas  grandioses  an  sich. 

Ausgezeichnet  wirkt  der  Gegensatz  der  glatten,  leeren  Flächen  des  unteren  Teiles 
mit  den  mächtigen  Wappen  an  der  Stirnseite  der  Pfeiler  zu  dem  reichgegliederten 
oberen  Teil.  Das  System  der  Vereinfachung  hat  auch  hier  läuternd  auf  die  Kom- 
position gewirkt.  Nicht  mehr  eine  kleinliche  Differenzierung  der  Motive,  sondern 
ein  gleichmässiger  Rhythnuis  belebt  die  obere  Zone.  Der  Bogen  —  dies  eine  der 
interessantesten  Modifikationen  —  wird  nicht  mehr  als  ein  neutrales  Glied,  in 
dem  sich  Horizontale  und  Vertikale  einigen,  sondern  als  ein  auf  dem 
Ganzen  lastendes  empfunden,  wodurch  der  monumentale  Eindruck  noch  gesteigert 
wird.  Die  Anfänge  der  «maniera  grande»  treten  uns  in  der  römischen  Kunst  somit 
schon  im  Quattrocento  entgegen.  Das  Denken  und  Fühlen  der  römischen  Hoch- 
renaissance wird  hier  vorbereitet.  Die  Worte  Wölfflins,  mit  denen  er  das  Wesen 
dieses  römischen  Stiles  charakterisiert,  haben  schon  für  dieses  Werk  ihre  Gültigkeit 

Wir  bemerken : 

1.  Eine  «Steigerung  der  absoluten  Grössenverhältnisse  und  Vereinfachung  und 
Vereinheitlichung  der  Komposition». 


'  Dass  der  ligUrlichc  Teil  mit  Ausnahme  der  Grabfigur  auf  die  Weriistatt  .Antonios  zurllcligeht,  isi  schon 
von  Burckhardt-Bodc  erkliln  worden,  siehe  Cicerone  U,  1.  L'.  S.  4.')1,  Es  ist  anzunehmen,  dass  .\nloniü  auch 
den  architektonischen  Teil,  Itlr  den  er  seine  Skulpturen  schuf,  vorgesehen  hatte;  dies  beweisen  auch  die  Dekorationen 
der  kleinen,  die  Nische  flankierenden  Pilaster.  die  eigentümliche,  starke  Ausladung  der  Deckplatten  der  Gesimse, 
die  Kassetten  der  Bogenleibung,  die  Kapitale,  alles  Formen,  die  sich  am  Grabmal  des  Jacopo  von  Portugal  wieder- 
linden. Die  derben  und  unbestimmten  Details  der  kleinen  Nischengesimschen,  wie  allgemein  die  plumperen  und 
schwerüllligeren  Formen  der  .Architektur  und  der  Plastik,  sind  eben  die  charakteristischen  Kennzeichen  der 
SchUlerhllndc. 
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2.  der  B()<;cn    wird      nicht    iiiciir    als    sich  hebend,  sondern    als   herabsinkend» 
empfunden, 

3.  deslialh  fällt  die  krönende  Schlusskonsoic  fort  — 

4.  der  Pfeiler  wird  zur  unjicgiiederten  Mauerniasse.  — 

Die  architektonische  wie  plastische  Gliederung  hat  hier  eine  mehr  ornamentale 
Bedeutung,    und    nichts    mit    den 
konstruktiven   Ideen  zu  tun. 

Das  Monument  gehört  zu  den 
schönsten  Grabmalsformen,  die  im 
Quattrocento  geschaffen    wurden. 
Man  k(innte    wünschen,  dass  die 
Skulpturen  von  der  Hand  des  Mei- 
sters selbst  gemeisselt  worden' und 
auch  der  hl.  Georg  über  der  Archi- 
volte  und  die  Putti  zur  Seite  fort- 
geblieben wären,  um  die  edle  Ein- 
fachheit der  Silhouette  nicht  zu  be- 
einträchtigen. Auch  stört  dieplumpe 
Gestalt   des  Toten  -    und    der  im 
ganzen  etwas  zu  laute  Sarkophag. 
Mit   feinsinnigem    Künstler- 
auge hat  Hildebrand  in  neuerer 
Zeit  diese   Komposition    in   dem 
Grabmal    der   Familie   Röhrer  in 
München     aufgegriffen,     manche 
Schwächen,      die     dem     Ganzen 
anhafteten,     beseitigt     und      mit 
geschicktem     Griff     dem     kom- 
positionellen       Gedanken        den 
denkbar      glücklichsten       künst- 
lerischen Ausdruck  verliehen  (Abb. 
Taf.    XXI).     Durch    die    einfache 
Ueberschneidung   der    Büste   mit 
dem  dahinterliegenden  Gesims  ist 
das  Porträt  zum  Mittelpunkt  des 
Ganzen  gemacht.  Die  monumentale 
Ruhe  und  feine  Gehaltenheit  wird 
ihm    eine   spätere  Generation   als 
besonderes   Verdienst   anrechnen. 

Freilich  vom  rein  architektonischen  Standpunkte  aus  hat  er  sein  Vorbild 
nicht  zu  erreichen  vermocht.  Man  muss  allerdings  die  grundverschiedene  Umgebung 
beider  Denkmäler  berücksichtigen.  Der  Gesamtausdruck  ist  im  Grabmal  Rossellinos 
individueller,    kräftiger,    die     Formensprache    weniger    kühl     und     lebendiger.      Das 

'  Die  schwankende  Haltung;  der  Figuren  wie  sie  in  manclicn  Reliefs  Rossellinos  bemerkbar  ist,    tritt    inner- 
halb des  streng  architektonischen  Rahmens  besonders  unangenehm  in  Erscheinung, 
ä  Sie  ist  von  .\mbrogio  da  llilano  gearbeitet. 


Al'b.  IJ.a.  .Mino  Ja  l'icsolc,  Grabmal  de»  l'ioiro  Riario,  Korn  SS.  Apostüli, 
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Monument  des  Roverella  ist  in    künstlerischer  Hinsicht   der  Antipode  des   Grabmals 
des  Jacopo  von  Portugal  und  doch  von  derselben  Hand  geschaffen. 

Man  kann  die  Frage  stellen,  ob  im  Kirchen  räume  nach  der  Seite  des 
Architektonischen  eine  Weiterentwicklung  auf  diesem  Wege  überhaupt  möglich 
gewesen  wäre.  Man  hätte  sich  wohl  schwerlich  herbeigelassen,  in  der  Kirche 
grössere  Opfer  an  Raum  für  ein  Grabmal  zu  bringen.  Die  Steigerung  der  Dimen- 
sionen musste  ganz  von  selbst  zur  Grabkapelle  führen.  Hier  aber  unterlag  die 
Komposition  anderen  Bedingungen,  hatte  weitgehendere  Rücksichten  auf  den  um- 
gebenden Raum  zu  nehmen.  Es  war  somit  ganz  natürlich,  dass  man  in  dem  Streben 
nach  Neuem,  Besonderem  dieses  nicht  mehr  in  der  Steigerung  des  Dimensionalen, 
sondern  der  Details,  also  vor  allem  des  plastischen  Schmucks  erfand.  Doch  geriet 
man  auch  hier,  ähnlich  wie  in  Florenz,  ins  Extrem.  Mino  da  Fiesole  geht  in  Rom 
diesen  Weg  und  so  kam  es,  dass  hier  seine  Grabmäler   prinzipiell  verschieden  von 

seinen  florentinischen  sind.  Zunächst  hält  er 
sich  in  dem  1477  errichteten  Grabmal  des 
Kardinals  Pietro  Riario  in  SS.  Apostoli' 
(Abb.  137  a)  an  den  Typus  des  Alanomonu- 
mentes.  Es  ist  für  den  Florentiner  bezeichnend, 
dass  er  den  Mauerpfeilern  oben  ein  Kapital 
gibt.-  Auch  die  seltsam  langgestreckte  Höhen- 
ausdehnung, die  sich  schon  am  Forteguerra- 
grabmal  fand  und  anderes''  zeigt  deutlich, 
dass  die  Komposition  von  Mino  stammt.  In 
dem  Bemühen  möglichst  monumental  zu  sein, 
verleiht  er  durch  die  barocke  Giebelform,  die  schlecht  zu  den  Verhältnissen  des  Ganzen 
passt,  dem  Grabmal  ein  etwas  schwerfälliges  Aeussere.  Uebrigens  sind  solche  in  der 
Werkstatt  hergestellte  Arbeiten  nicht  allzu  ernst  zu  nehmen,  denn  das  künstlerische 
ist  nicht  immer  ausschlaggebend  gewesen.  Es  kann  deshalb  hier  nicht  unsere  Auf- 
gabe sein,  all  die  handwerksmässigen  römischen  Werke,  die  in  Minos  Bottega  herge- 
stellt worden  sind,  aufzuzählen.  Es  sollen  hier  nur  die  bedeutungsvollsten,  für  die 
Genesis  des  Grabmals  wichtigen  Schöpfungen  behandelt  und  ihre  Stellung  in  der 
Kette  der  Entwicklung  charakterisiert  werden. 

Auch  auf  die  Grabdenkmäler  von  Santa  Maria  del  Popolo  mit  ihrer  allerdings 
durch  das  florentinische  Nischengrabmal  bedingten,  aber  in  eintönigster  Weise  stets 
wiederholten  Kompositionsform  braucht  hier  nicht  näher  eingegangen  zu  werden,  es 
genügt  ein  typisches  Beispiel  dieser  Gattung  herauszugreifen.  (Abb.  139.)  Es  ist  im 
wesentlichen  der  Typus  des  florentinischen  Nischengrabmals,  der  uns  hier  entgegen- 
tritt, nur  sind  an  Stelle  der  Pilaster  Mauerpfeiler  gesetzt  und  ein  bunter  Sockel 
eingeschoben.  Der  reizvolle  Linienrhythmus  der  florentinischen  Schcipfungen  wurde 
nicht  verstanden.   Das  Nischensystem  nahm  hier  die  einfachste  und  geistloseste  archi- 


.Abb.  13,^.   .-\niil;es  K^ipiiäl.  Koni,  lliisec 
Laterancnse. 


«  Siehe  F.  Tosi,  Raccolta  di  nionunn;iUi  s.icri  e  scpolcinli,  Rom  IS):;,  Taf.  -X.WII,  dort  auch  die  Insclnifl. 

2  D.ns  Kapil.'il  verrül  Minos  Hand;  die  k'ompositionsforni  desselben  hat  eine  nicht  (lanz  Keicchtfcrtigle 
Bcdeutuni;  (lewonnen  und  kommt  hier  zum  erstenmal  vor;  sie  kehrt  dann  besonders  in  Neapolitanischen  Monumental - 
Crabdenkm.'llern  h:iuli|;  wieder;  seihst  .Michelanjielo  hat  das  Kapital  noch  skizziert,  wie  eine  Zeichnung  in  der 
Casa  Buonarroti  beweist.  Die  Vorlage  hierzu  hat  ein  noch  heule  in  Rom  (Museo  Lateranense)  befindliches  Kapitlil 
aus  der  römischen  Kaiserzeil  abgegeben,  siehe  Abb.  ];j». 

■>  So  die  Anbringung  der  Skulpturen  der  Rückwand,  hart  unter  dem  GebÄlk,  wodurch  diese  stark  beschattet 
werden,  ganz  ahnlich  wie  es  am  Fortegucrra-Monument  bemerkt  wurde. 
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tektonische  Gestalt  an,  überzogen  mit  stereotypen  Ornamentformen,  die  in  ihrer  Gleich- 
mässigkeit  ebenso  eintönig  und  charakterlos  wirken  wie  das  ganze  Werk.  Auch  der 
weit  schönere  Qrahmalstypiis,  der  in  den  60  er  Jahren  unter  Anlehnung  an  die  von 
Isaia  da  Pisa  geschaffene  Form  entstand  und  an  Stelle  der  Mauerpfeiler  zierliche 
Doppelpilaster  setzte,  kann  uns  hier  nicht  näiier  interessieren.  Anders  dagegen 
verhält  es  sich  mit  dem  Grabmal  Minos,  das  er  im  Jahre  1479  für  d[en  Bischof  F. 
Piccoiomini  im  Kreuzgaiig  von  San  Agos'tino  in  F^jom  errichtete  (s.  Taf.  XXIll, 
Fig.  2).  In  dem  breiten  Sockel  ist  die 
Gestalt  des  Toten,  auf  zierlicher  Bahre 
liegend,  an  die  die  Inschrifttafel  sicii 
lehnt,  eingemeisselt.  Der  obere  Teil 
des  Grabmals  zeigt  eine  völlig  neue 
Gliederung:  ein  breites  Mittelfeld,  der 
ideelle  Mittelpunkt  des  Ganzen,  wird 
von  zwei  kleineren  Seitenfeldern,  die 
mit  Heiligenstatuen  in  Nischen  geschmückt 
sind,  flankiert.  Die  charakteristische 
Gliederung  des  Hochrenaissance- 
grabmals tritt  uns  hier  in  den 
ersten  Ansätzen  entgegen. 

Das  Relief  in  der  Mitte  ist  gleich- 
falls hinsichtlich  des  Gegenständlichen 
eine  bedeutsame  Erscheinung.  Die  Idee 
des  Forteguerragrabmals  des  Verrocchio 
ist  hier  nach  der  Seite  des  realistischen 
weitergebildet.  Das  Grabmal  stellt  ge- 
wissermassen  einen  Schnitt  durch  Erde 
und  Himmel  dar:  in  dem  den  Sockel 
bildenden  unteren  Teil  scheint  der  Tote 
in  seiner  Gruft  unter  der  Erde  zu  liegen,  im  Relief  darüber  öffnet  sich  der  Boden, 
der  Tote  steigt  hervor,  von  Engeln  nach  oben  gewiesen  erblickt  er  Christus,  der 
von  posaunenblasenden  Engeln  getragen,  umgeben  von  den  hl.  Aposteln,  auf  die 
Erde  niederkommt.  Die  Schutzheiligen  des  Verstorbenen  zu  beiden  Seiten  des 
Erlösers  erflehen  für  ihn  mit  eindringlicher  Gebärde  die  himmlische  Gnade. 

Die  Idee  des  Mittelalters  taucht  in  dem  Augenblick,  da  die  Kunst  das  Fest- 
gewand der  Frührenaissance  ablegt,  in  neuer  Gestalt  am  Grabmal  auf.  Der  Naturalis- 
mus des  Quattrocento  vermischt  sich  mit  dem  Ernst  der  Hochrenaissance.  Die 
Folge  ist,  dass  die  dargestellten  christlichen  Szenen  in  einer  trivialsinnlichen  Form 
erscheinen.  Der  naive  Versuch,  die  malerische  Szene  mit  dem  baulichen  Organismus 
durch  eine  Architektonisierung  der  Komposition  in  Einklang  zu  bringen,  ist 
gleichfalls  ein  Zeichen  des  beginnenden  Geschmackswandels.  Das  Monument  stellt 
eine  nicht  uninteressante  Abbreviatur  des  grössten  Grabmals  des  15.  Jahrhunderts 
des  Monumentes  Pauls  11.  dar  und  gehört  deshalb  schon  den  Erscheinungen  des 
Uebergangs  an. 


Abb.  13X    Grabmal  des  Giorjrio  Costa.  Rom  S.  Maria 
dcl  Popolo. 
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Abh    1  liK     C.iovanni  D;ilmata,  «.ii'abliij^ur  Pauls  II.  Koni,  Grotten  des  Vatikans. 


IX. 


DIE  FLORENTINISCHEN  GRABDENKMÄLER  DES  ÜBERGANGS  IN  ROM. 

1.  Das   Grabmal    Pauls    II.'    (Taf.   XXIV,  XXV  u.  XXVI.) 

Im  August  1464  bestieg  Piero  dei  Barbi  als  Paul  II.,-  nicht  wie  er  wollte  als 
«Formosus»,  den  päpstlichen  Thron.  Er  entfaltete  das  üppigste  und  sinnlichste 
Leben  an  seinem  Hofe.  Mit  einer  geradezu  krankhaften  Eitelkeit  behaftet,  hatte  er  sich 
mit  wahnsinnigem  Luxus  umgeben.  Hören,  Nymphen  und  antike  Göttergestalten 
führte  er  in  die  Feste  ein.  «Er  brachte  eigentlich  erst  diesen  neuen  heidnischen 
Charakter  der  Karnevalslust  in  Rom  zur  Darstellung.»  Der  ehemalige  Kardinal  von 
San  Marco  begann  sich  einen  Palast  zu  bauen,  der  alles,  was  das  Rom  der  neuern 
Zeit  hatte  erstehen  sehen,  übertreffen  sollte.  Er  war  eine  sinnliche  Natur,  ein  Gerne- 
gross,  dem  aber  der  Zug  ins  gewaltige  .fehlte.  Sein  Grabmal  ist  das  rechte  Spiegel- 
bild seines  Charakters.  Hätte  er  es  noch  selbst  sehen  können,  er  wäre  zweifel- 
los hoch  entzückt  von  ihm  gewesen.  Denn  an  Grösse,  Pracht  und  Menge  der 
Skulpturen  übertraf  es  alle  bisher  geschaffenen.  Leider  sind  nur  diese  auf  uns  ge- 
kommen, während  wir  hinsichtlich  ihrer  Anordnung  und  dem  architektonischen 
Aufbau  auf  die  nicht  zuverlässigen  älteren  Zeichnungen  und  Beschreibungen  an- 
gewiesen sind. 

Stifter  war,  wie  dies  der  Brauch,    der   Nepot    des    Papstes,   der    Patriarch  von 
Aquileja,  Kardinal  Marco  Barbo.'  Schon  Tschudi  macht  mit  Recht  darauf  aufmerksam, 


'  Ucbcr  das  Monument  siehe  TschuJi  im  J:ilirhuch  d.  Ii(,'l.  pi'-'i-i^*.  Kunsis.  IV,   S.  KW  IT  und    Gnoli,  archi\io 
storico  dcir  arte  3,  IS90  S.  4'.'9  ff. 

-  Uebcr  Paul  II.  siehe  Grcgorovius,  Bd.  7,  S.  637  IT.  u.  S.  ■-•r.' rf.  u.  Pastor,  op.  tii  ,  BJ.  U,  S.  L'.^l  IT. 
3  MUnu,  op.  cit   II.  S.  48. 
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dass  der  Kardinal  schwerlich  mit  der  lirfiillimjj  seiner  Ehrenpflicht,  der  Errichtung 
eines  Grabmals,  solange  i^ewartet  habe,  als  dies  Müntz  auf  Grund  des  von  Milanesj 
beigebrachten  ciuonohigisclien  Verzeichnisses  der  Werke  Miiios'  anninnnt.  Darnach 
hat  im  Jahre  1471,  dem  Todesjahr  Pauls  IL,  Mino  die  Fertigstellung  des  Grabmals 
Hugo  von  Anderburgs  den  Mönchen  der  Badia  vertragsgemäss  zugesichert  und  1473 
führt  er  bereits  eine  Tafel  fiu-  Baglione  Vibi  in  Perugia  aus,  während  für  die  Jahre 
1474- 1480  eine  Lücke  in  Minus  Schaffen  sich  vrgibt.  In  diese  Zeit  will  Müntz 
die  Entstehung  des  Grabmals  setzen.  Die 
Urkunden,  die  er  über  das  Graiimal  ver- 
öffentlicht, scheinen  nur  Bezug  auf  eine 
provisorische  Grabstätte  zu  nehmen.-  — 
Vergegenwärtigen  wir  uns  die  Daten : 

Am  15.  Jiitii  1471'  schliesst  Mino 
den  Vertrag  mit  den  Mönchen  der  Badia. 
Am  26.  Juli  stirbt  der  Papst.  Marco 
Barbo  hat  sich  zweifellos  beeilt,  sich  an 
Mino  zu  wenden,  denn  Mino  war  einer 
der  bedeutendsten  und  gesuchtesten  Meister 
auf  diesem  Gebiete.  Wir  wissen,  dass 
Mino  erst  1481  das  Grabmal  Hugo  von 
Anderburgs  vollendet  hatte  und  es  kann 
nur  ein  Auftrag  wie  der,  das  Grabmal 
Pauls  II.  zu  errichten,  gewesen  sein,  der 
ihn  veranlasste,  die  an  sich  doch  bedeu- 
tende Aufgabe  in  der  Badia  liegen  zu  lassen. 
Jedenfalls  würde  aber  die  Annahme,  dass 
das  Grabmal  1471 — 73  von  Mino  mit  seinen 
Ateliergenossen  gefertigt  wurde,  auch  mit 
den  Angaben  Vasaris  übereinstimmen,  der 
gerade  über  das  Grabmal  Pauls  II.  hinsicht- 
lich der  Daten  recht  genau  unterrichtet 
scheint  und  berichtet,  das  Grabmal  sei  in 
zwei  Jahren  fertig  gewesen.  Dies  er- 
scheint durchaus  glaubhaft,  weil  ja  Mino  von  sämtlichen  Skulpturen  nur  zwei 
allegorische  Figuren,  das  Relief  des  Sündenfalls  (Abb.  141)  und  zwei  kleine  Evange- 


.Ahb.  in.  Mino  d:i  Kicsole,  Kra^nr^nt  des  Sündenfall-Rclicfs 
vom  Grabmal  PauU  II.  in  Rom,  Groticn  des  Vatikans. 


*  Vasari-Milanesi.  op.  cit..  III,  S.  VJ9. 

2  Bibl.  Barbaiini  XXXIV,  50.  fol.  185a;  siehe  .Anhang;  das  Grabmal  ist,  nachdem  MUntz,  op.  cit.  II.  .S.  4S 
die  wichtigsten  Urkunden  veröffentlicht  hatte,  von  Tschudi  im  Jahrbuch  der  kgl.  prcuss.  Kunstsammlung  Bd.  IV 
zum  erstenmal  unter  Berücksichtigung  des  vorhandenen  l^rkundenmaterials  eingehend  behandelt  worden,  dann  von 
Gnoli.  Archivio  storico  delT  arte  3.  1S90,  S.  175;  eine  Zahlungsnoliz  siehe  A.  von  2ahn,  (Xotizic  artistische,  p.  5, 
1471  b).  September  «Julio  de  Florentia  pro  valoro  et  portitura  lapidis  marmorei  ponendi  super  scpnltura  fcl.  rc. 
domini  Pauli  pap.ie  II...  (1  auri  d.  c.  4..  bei.  4>;  siehe  ferner  Dionigi.  sacraruni  X'aticanae  Basilicae  cryptarum  mo- 
numenta,  Romac  1773.  Tat.  XI.  LIV.  LXXI,  LXXH,  LXXIII.  LXXV,  LXXI;  V.asari  ed.  .MHanesi  II,  (.48  und  III, 
US.  Ciaconius,  Vitae  pontilicum.  II.  1093. 

3  Müntz,  op.  c't..  II.  S.  \'2it,  eine  Zahlung  vom  31.  .August  1471  «infrascriptas  pecuniarum  summas  ....  cx- 
positas  in  sepulcro  fe.  re  d.  Pauli  papae  II.  videlicet:  pro  portatura  lapidis  quo  tegitur  dictum  sepulchrum  flor.  2. 
Item  pro  laboratuia  et  scultura  litterarum  et  magisterio  ad  ponendum  ipsum  lapidetn  in  opcre  (lor.  L\  Item  pro 
de  portatura  terrcni  existentis  circa  ipsum  sepulchrum  tlor.  O  ,  b.  13.  —  Ibid.,  fol.  S(J)  eine  Zahlung  vom  4.  Xovcmber, 
Magistro  .Antonio  Sixo  rlorcnas  auri  de  camera  tredecim  cum  dimidio  pro  factura  palii  fc.  re  domini  Pauli  papae  II 
et  cussinorum,  i-ordis,  clavis  et  labore  ia  parando  arm  i  circa  cccle^iim  s.incti  Potri  et  circa  casirum  funcris,  M 
1471—1473,  fol.  41  v». 
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listenstatiien  selbst  gearbeitet,   alles  übrige  aber  teils  Giovanni  Dalmata  teils  Hand- 
werkerhänden überlassen  hat. 

Dazu  kommt  noch,  dass  das  Grabmal  Hugo  von  Anderburgs  nicht  nur 
in  dem  ornamentalen,  sondern  vor  allem  in  dem  architektonischen  Aufbau  sich 
ganz  an  den  des  Grabmals  Pauls  II.  anlehnt,  wodurch  zum  erstenmal  in  das 
florentinische  Grabmal  die  charakteristischen  Eigentümlichkeiten  des  römischen  Grab- 
mals eingeführt  werden.  Dies  lässt  sich  nur  durch  die  vorherige  Errichtung  des 
Papstmonumentes  erklären,  denn  Mino  hatte  bis  zur  Errichtung  des  Guignigrab- 
mals  durchaus  als   Florentiner  geschaffen,    während   dagegen  das  Grabmal    Hugo 

von  Anderburgs  als  eine  Abbre- 
viatur des  Monumentes  Pauls  II. 
erscheint.  — 

Wichtiger  als  die  Frage  nach  dem 
genauen  Zeitpunkt  der  Entstehung 
des  Monumentes  ist  die  Frage  nach 
dem  ursprünglichen  Aufbau. 

Die  eingehendste  Beschreibung 
wird  uns  von  Grimaldi  überliefert;' 
darnach  war  das  Grabmal  «elegan- 
tissimum»  et  «altissimum»  und  der 
Sockel  mit  den  drei  noch  vorhandenen 
allegorischen  Figuren  und  den  beiden 
Reliefs,  den  Sündenfall  und  die  Er- 
schaffung Adams  und  Evas  darstellend 
geschmückt.  Ueber  diesem  erhob  sich 
auf  ornamentierten  Säulen  der  Archi- 
trav.  Darunter  in  der  Mitte  des  Grab- 
mals der  Sarkophag  mit  der  Gestalt 
des  Toten.  Darüber  an  der  Rück- 
wand das  Auferstehungsrelief.  Ein 
Bogen  über  den  Säulen  schloss  die 
Darstellung  des  jüngsten  Gerichts 
ein.  «Supra  iudicium  erat  imago  marmora  dei  aeterni  patris  in  Corona 
octo  angelorum»,  hier  liegt  der  springende  Punkt,  der  einer  Rekonstruktion  des 
Grabmals  Schwierigkeiten  bereitet. 

Um  in  eine  Kritik  der  erhaltenen  Zeichnungen  eintreten  zu  können,  ist  es  nötig 
kurz  die  Geschichte  des  Grabmals,  soweit  dies  nach  der  Ueberlieferung  möglich  ist, 
zu   skizzieren. 

Die  ursprüngliche  Aufstellungsart  des  Grabmals  ist  nicht  bekannt.  Wahr- 
scheinlich ist  es  schon  zur  Zeit  Julius'  II.,  als  dieser  die  alte  Peterskirche  nieder- 
zureissen  begann,  zerstört  worden.-  Es  scheint  mit  den  Grabdenkmälern  Sixtus'  IV. 
imd  Innocenz'  VIII.,  die  in  den  Seitenschiffen  untergebracht  wurden,  damals  verschleppt 

■  Siehe  Anhang. 

•  Siehe  den  Grundriss  der  alten  Petersbasilika  im  .Anhang:,  der  den  ehemaligen  Platz  des  Grabmals  nach 
der  auf  Alfaranus'  Plan  fussenden  Zeichnung  des  Sindone  angiebt. 


Abb.  U2.  Rovezzano  (?)  Zeichnung  nach  dem  Grabmal 
Pauls  H.,  Florenz,  Uffizien. 
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T:if.    XXIV. 
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MINO  DA  FIKSOLE  UND  GIOVANNI  DALMATA 

GRABMAL  PAi'ST  PAULS  II. 

EINST  IN  DER  BASILIKA  VON  ST.  PETER 

nach  einem  Stiche  des  Ci^iconius. 


worden  zu  sein.  Bei  dem  aus  vielen  einzelnen  Stücken  bestehenden  Marmorj^'iah 
nahm  man  sich  nicht  die  Mühe,  es  zusannnen  zu  stellen.  l£rst  zwei  Venetianer,  die  es 
anscheinend  als  eine  Kränkung  ihrer  Vaterstadt  empfanden,  dass  das  Grabdenkmal 
des  «venetianischen»  Papstes  zerstört,  in  unwürdiger  Verfassung  sich  befand,  Messen 
1547  das  Monument  wahrscheinlich  an  der  äussersten  Wand  des  linken  Seitenschiffes 
wieder  errichten.  Mit  Rücksicht  auf  die  Sicherheit,  mit  der  Vasari '  uns  diese  Nach- 
richt unter  Angabe  des  genauen  Datums  überliefert,  haben  wir  keinen  Grund  an 
der  Richtigkeit  derselben  zu  zweifeln.  Im  Jahre  1590  war  es  jedenfalls  an  der 
Wand  des  äussersten  rechten  Seitenschiffes  untergebracht,  da  es  von  Alfarano  als  an 
dieser  Stelle  befindlich  registriert  wird.-  Möglich,  dass  man  bei  dem  erneuten 
Transport  weniger  pietätvoll  verfuhr  wie  die  beiden  Venetianer,  diejenigen  Teile  ein- 
fach wegiiess,  die  einer  Aufstellung  Schwierigkeiten  und  besondere  Kosten  bereiteten, 
und  dass  die  spätere  l^ekonstruktion  wie  der  Stich  des  Ciacoiiius  und  die  Zeichnung 
in  der  Kapelle  Praegnantium  auf  der  damaligen  Gestaltung  des  Monumentes  fussen. 
Dass  die  Skizze  Grimaldis  dasselbe  Aussehen  zeigt,  darf  uns  nicht  irre  machen,^  demi 
sie  stimmt  nicht  inuner  mit  seiner  eigenen  Beschreibung  überein. 

Jedenfalls  gibt  uns  die  Beschreibung  Grimaldis  die  ursprüngliche  Gestaltung  des 
Grabmals  an.  Dies  beweisen  zwei  in  den  Uffizien  befindliche,  dem  Rovezzano  zuge- 
schriebene Skizzen,  die  uns  zwingen,  an  dem  Stich  des  Ciaconius,  wie  auch  den  übrigen 
überlieferten  Abbildungen  Korrekturen  vorzunehmen,  und  zwar  ganz  entsprechend  der 
Beschreibung  Grimaldis.  An  der  einen  Zeichnung  glaubte  Gnoli  einen  tangential  von 
dem  Widerlager  des  über  die  mittlere  Nische  sich  wölbenden  Bogens  nach  oben  ge- 
zogenen Strich  zu  bemerken,  der  das  Vorhandensein  eines  über  dem  Bogen  befindlichen 
weiteren  Aufbaus '  andeute.  Ich  konnte  diesen  Strich  an  dem  Original  nicht  feststellen. 

Wo  die  Attika  anzusetzen  ist  —  an  dem  ehemaligen  Vorhandensein  einer 
solchen  ist  nicht  zu  zweifeln  —  zeigt  dagegen  eine  zweite  Zeichnung  desselben 
Blattes,  die  das  Monument  ganz  darstellt  (Abb.  142).  Danach  ist  der  Stich  des 
Ciaconius  insofern  zuverlässig,  als  er  zwei  Bögen  angibt,  einen  inneren,  der  über 
den  ornamentierten,  die  mittlere  Nische  flankierenden  Säulchen  sich  wölbte  und 
einen  äussern,  der  über  den  zurückspringenden  Seitenteilen  sich  erhob.  Die  Or- 
narrientik  des  letzteren  scheint  übrigens  der  Stecher  des  Ciaconius  noch  aus  eigener 
Anschauung  gekannt  zu  haben ;  denn  es  ist  ein  für  Mino  charakteristisches  Motiv, 
das  genau  in  derselben  Weise  wie  an  der  den  Sockel  umrahmenden 
Ornamentleiste  am  Grabmal  des  Hugo  von  Anderburg  verwandt  wird.^ 


■  E  nel  MDXLVII  fu  faita  rimur.iie  da  alcuni  veneziani  in  San  Pictro,  ncl  vecchio,  in  una  paricie  vicino 
alla  capella  di  papa  Innocenzio,  siehe  Vasari  HI,  S.  118  u.  II,  S.  649. 

Es  ist  dies  die  Kapelle  der  Maria  und  des  hl.  Gabinian,  über  die  Innoccnz  VIII.  das  von  Hr.-iinante  errich- 
tete Ciborium  errichten  Hess;  hierüber  Tschudi,  op.  cit.,  S.  177,  Anmerk.  4. 

2  Siehe  Tschudi,  op.  cit.,  S.  17b  .Anmerk.  1  und  Tib.  .-Mfarano  lol.  76,  siehe  noch  den  in  dem  .Anhang beigege- 
benen Plan  von  St.  Peter. 

3  Grimaldis  Skizzen  sind  zumeist  recht  oberflächlich  und  scheinen  nur  dazu  zu  dienen,  den  Text  durch 
ein  ungefähres  Bild  zu  illustrieren.  Zu  dem  endgültigen  Abbruch  des  Grabmals,  der  erst  1W16  mit  dem  .Abbruch 
des  Restes  der  alten  Kirche  zusammenfällt,  hat  schon  Tschudi  die  hierher  gehörigen  Notizen  beigebracht,  siehe 
op.  eil.,  S.  178  u.  Anmerk.  I. 

*  Siehe  .Archivio  storico  dell'  arte  III,  1890,  S.  180.  Deutlich  zu  bemerken  ist  jedoch  in  der  von  uns  angeführten 
Zeichnung  ein  wohl  die  .Attika  andeutender  Strich  links  oben  (leider  auf  der  .Abbildung  nicht  sichtbar  geworden^ 

5  Der  Stecher  scheint  auch  sonst  über  einige  nebensächliche  Details  gut  unterrichtet  gewesen  zu  sein,  so 
lindct  sich  an  der  Skizze  in  den  Uffizien  rechts  oben,  eine  Andeutung,  die  zeigt,  dass  tatsächlich  über  den  Figuren 
der  Seitenteile  die  Wappen  angebracht  waren.  Ebenso  gibt  er  ganz  richtig  das  auch  in  der  Zeichnung  in  den 
Uffizien  bemerkbare,  kleine  Relief,  das  die  innere  Leibung  des  Sturzes  der  Nische  schmückt,  (siehe  Abb.   li'2)  wieder. 
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In   dem    Stich    des    Ciacoiiius    und    der    Zeichnung   in   den  Offizien  haben  wir 

wie    die    im   folgenden    zu    besprechenden   Verschiedenheiten    beweisen  —  zwei 

unabhängig  voneinander  entstandene  Dol<umente,  die  uns  hinsichtlich  der  oberen 
Gestaltung  des  Grabmals  einen  sichern  Fingerzeig  zu  geben  vermögen.  Darnach  muss 
die  Attika,  entweder  dem  venetianischen  (Abb.  145)  oder  dem  neapolitanischen  Grab- 
denkmal ähnlich  gestaltet,  (Abb.  146)  die  ganze  Breite  des  Monuments  einge- 
nommen haben,  wobei  natürlich,  da  der  äussere  Bogen  der  Breite  der  Seitenteile 
entsprach,  die  Statuen  in  der  Attika  in  Wegfall  kommen  mussten  und  nur  eine  Deko- 
ration der  Zwickel  vorhanden  gewesen  sein  kann.'  Die  beiden  angeführten  Monu- 
mente mit  analogen  Kompositionen  vermögen  uns  auch  einige  Hinweise  bezüglich  der 
Gestaltung  des  obersten  Teiles  zu  geben.  Am  wahrscheinlichsten  ist  ein  Abschluss 
ähnlich  dem  Neapolitaner  Altar  (Abb.  146).  Abgesehen  davon,  dass  er  eine  ganz 
analoge  plastische  Dekoration  aufweist,  kommt  dieser  gedrückte  Segmentbogen  gerade 
an  Minos  Grabdenkmälern  wie  am  Forteguerramonument  u.  a.  sehr  häufig  vor.  Auch 
Andrea  Bregno  verwandte  genau  dieselbe  Dekoration  an  seinem  Marmortabernakel 
zu  Viterbo.-  Ebenso  Messe  sich  die  sonderbare  Form,  in  der  das  Relief  auf  uns  ge- 
kommen ist,  für  diesen  Abschluss  namhaft  machen.  Hätte  das  Relief  in  einem  ein- 
fachen Rundbogen  oder  in  rechteckiger  Umrahmung  sich  befunden,  so  würde  die 
Reliefplatte  zweifellos  als  Ganzes  genau  wie  die  übrigen  Reliefs  dem  Denkmal  ent- 
nommen worden  sein  und  noch  heute  das  ursprüngliche  Rund  oder  die  rechteckige  Ge- 
stalt aufweisen.  In  der  gedrückten  Form  eines  Segmentbogens  mit  leicht  ausgebogenen 
Enden,  hing  die  Platte  wahrscheinlich  mit  der  architektonischen  Umrahmung  zusammen, 
was  die  Herabnahme  des  Oberteils  erschwerte.  Man  half  sich  einfach  damit,  dass 
man    den  figürlichen  Schmuck    der  Platte,  eben  herausmeisselte    (Fig.  4,  Taf.  XXV). 

Was  nun  die  übrige  Gestaltung  des  Grabmals  betrifft,  so  vermag  die  oben 
angeführte  Zeichnung  in  den  Uffizien,  über  die  ursprüngliche  Gestaltung  noch  weitere 
Aufschlüsse  zu  geben,  die  uns  zugleich  beweisen,  dass  die  Skizze  vor  dem  Origi- 
nale selbst  aufgenommen  wurde.  — 

Die  Caritas  (Fig.  3,  Taf.  XXV)  und  Fides  (Abb.  149)  waren  von  Mino  gemeisselt. 
Der  Bogen  des  Thrones  wird  in  diesen  beiden  Reliefs  von  Konsolen  getragen,  wäh- 
rend er  bei  der  Statue  der  Spes  von  Giovanni  Dalmata  (Fig.  2,  Taf.  XXV)  ohne 
Verkröpfung  oder  Konsole  auf  dem  stützenden  Pilaster  selbst  aufruht.'  Abgesehen 
von  der  sehr  stark  in  die  Augen  fallenden  Verschiedenheit  der  technischen  Behand- 
lungsweisen  der  Statuen,  machen  es  diese  Gestaltungen  der  Throne  wahrscheinlich, 
dass  man  aus  Gründen  der  Symmetrie  die  Sockelskulpturen  nicht  so,  wie  sie 
der  Stich  des  Ciaconius  zeigt,  angeordnet  hat,  sondern  vielmehr  die  Figur 
Dalmatas  in  der  Mitte  und  die  sich  entsprechenden  Gestalten  Minos  zu  beiden 
Seiten  angeordnet  hat.  Dies  bestätigen  nun  die  beiden  obengenannten 
Zeichnungen  in  den  Uffizien.  Danach  ist  die  Spes,  die  bei  Ciaconius  am  rechten 
Säulensockel    plaziert    ist,    in    der   Mitte    zwischen    den    beiden   Reliefs    anzubringen 


<  Dass  Giovanni  Dalmal.T  hitr  viollciclit  von  .Verden  licr  die  .^nrcgunR  für  diese  Komposition  mitgebracht 
habe,  scheint  mit  Rücksicht  auf  die  spute  Vollendung  des  Moccnigograbmals  unwahrscheinlich  ;  nach  Meyer,  op. 
cit.  S.  38,  fällt  dieselbe  sicher  zwischen   I  I7.S  u.  si. 

'  Siehe  Steinmann.  Jahrb.  d.  prcuss.  Kunsts.,  Bd.  L'O,  S.  L'17. 

3  .'\n  dem  Rande  «OANNIS  D.\LM.-\T.-\E  OPVS'  zuerst  von  Dionigi,  op.  eil.,  pag.  181  richtig  gelesen;  irr- 
tümlich las  MUniz-,  siehe  Tschudi.  op    cit,  S.  li>'>. 
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und  die  Figuren  Minos  zu  beiden  Seiten:  rechts  die  Caritas  und  links  die 
Fides.' 

Auch  über  den  mittleren  Teil,  in  dem  die  Caritas  des  Dalmata  ihren  Platz  ge- 
funden hat,  gibt  die  Skizze  Aufschluss:  sie  zeigt  hier  eine  leichte  Einbuchtung  der 
Krönungsleiste  des  Sockels  und  eine  unter  der  Caritas  stark  vorspringende,  halb- 
kreisförmige Platte.  Dies  führt  zu  der  Frage,  ob  auch  der  Sockel  an  dem  Stiche 
des  Ciaconius  nicht  einer  dem  Original  entsprechenden  Modifikation  bedarf. 

Die  Platten,  die  die  Stirnseite  des  Sockels  zieren,  sind  uns  erhalten  ;  die  eine 
ist  von  Mino  (Abb.  144),    die  andere  von  Dalmata  gemeisselt. "     Sie  bevi^eisen  uns, 


Abb.  145.  Pietro  Lombardo,  Grabmal  de.s  Dogen 
Moccnigo,  Venedig,  SS.  Giov.  e  Paolo. 


Ahh.  14ü.  Allar    in  S,  Giovanni  a  Carbonara 
in  Neapel. 


dass  die  von  Ciaconius  angegebene  Anordnung  des  untersten  Sockels  unmöglich 
richtig  sein  kann;  denn  ohne  die  Annahme  weiterer  Dekorationen,  müssten  die  bei- 
den Platten  nach  ihrer  heutigen  Form  ohne  Rücksicht  auf  zwei  grundverschieden 
gestaltete  Löwenköpfe  zusammenhangslos  aneinander  gereiht  gewesen  sein.  Wir 
sind  also  genötigt,  ein  mehr  oder  minder  breites  Mittelstück  anzunehmen,  das  die 
beiden  Platten  trennte  und  ein  solches  geben  auch  die  Zeichnungen  in  den  Uffizien  an. 
Für  die  Komposition  des  Grabmals  ist  dies  wichtiger,  als  es  im  ersten  Augenblick 
scheinen  mag. 


'  Dass  die  Fides  in  der  Zeichnung  zu  einer  Ju^tiiia  umsewandell  ist,  darf  uns  nicht  irre  machen,  denn  der 
Faltenwurf  l.'lsst  deutlich  die  Fides  des  Originales  erl<ennen,  dasselbe  gilt  für  die  Spcs  wie  die  Caritas 

2  Siehe  MUntz,  Gazette  des  Bcaux  .'\ris,  Sept.  IHH'J;  ferner  Steinmann,  Jahrb.  d.  kgl  preuss  Kunstsamml. 
Bd.  18.  S.  39  (T.;  an  Stelle  der  Münzen  des  Ciaconius  haben  natürlich  Lüwenkilpfc  zu  treten. 
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Die  Gesamtlänge  der  Sockelplatten  beträgt  5,18  ni.  Die  Breite  des  Grab- 
mals ergibt  aber  nach  dem  Stiche  des  Ciaconius  nur  circa  4  m.'  Wir  mUssten 
also  annehmen,  dass  der  Sockel  beiderseits  über  die  äussere  Kante  des  Monumentes 
circa  70  cm,  wenn  nicht  1  m  vorgesprungen  sei.-  Dies  führt  von  selbst  zu  der  Ver- 
mutung, ob  die  dem  mittlem  Teil  sich  anschliessenden  Seitenbauten  nicht  grösser 
gewesen  seien,  als  sie  der  Stich  des  Ciaconius  angibt,  umsomehr  als  ja  das  Grab- 
mal hier  auch  nach  oben  zugestutzt  ist.  Auffallend  ist  die  unschrinc  Kleinheit  der 
Prophetenfiguren.  Mino  hat  an  seinen  übrigen  römischen  Grabdenkniälern  für  den 
figürlichen  Teil  dt)ch  stets  das  richtige  Mass  gefunden.  Dieser  Uebelstand  würde 
sich  erklären,  falls  man  sich  die  Seitenflügel  des  Grabmals  von  Pilastern  einge- 
fasst  denkt.  Hierdurch  würde  die  ausserordentliche  Breite  des  Sockels  wie  auch 
die  Schmalheit  der  Flügel  sofort  verständlich  und  die  Kleinheit  der  Statuen  als  mehr 
ornamentale  Füllung  des  Mauerstreifens  weniger  auffallen.  Mino  konnte  in  der 
Verwendung  von  zwei  Säulenpaaren  an  ältere  römische  Grabmäler  anknüpfen,  die 
dies  Motiv  den  Triumphbögen  entlehnten,  deren  Schema  ja  auch  hier  von  Mino 
verwandt  wurde.^  Doch  spricht  die  Zeichnung  in  den  Uffizien  deutlich  gegen  die 
Annahme  zweier  Pilaster  an  den  Seitenteilen  und  so  müssen  wir  dieses  unge- 
wöhnliche Verhältnis  der  Höhe  zur  Breite  zu  Recht  bestehen  lassen.  Die  Ver- 
wendung des  antiken  Triumphbogens  wie  allgemein  die  baulichen  Motive  des 
Quattrocento   sind  ja  zumeist  weniger  schön  als  originell  und  überraschend. 

Trotz  all  dieser  Ungewissheiten  in  den  Detailfragen  ist  es  doch  möglich, 
dem  Grabmal  den  Platz  zuzuerkennen,  der  ihm  in  der  Entwicklung  des  Grab- 
mals gebührt.  Es  genügt  hier,  zu  wissen,  dass  es  sich  in  seiner  Komposition 
energischer  an  das  Triumphbogenschema  und  den  römischen  Portalbau  anlehnte. 
Durch  den  sich  hier  manifestierenden  Kampf  des  alten  mit  dem  neuen  gewinnt 
das  Monument  noch  eine  besondere  Bedeutung.  Für  die  Uebergangszeit 
charakteristisch  ist  das  Verhältnis  der  Plastik  zur  Architektur.  Letztere  gab 
nach  römischer  Weise  auch  hier  den  Grundton  der  Komposition  an  und  ihr 
gegenüber  hatte  die  Plastik  im  ganzen  nur  einen  ornamentalen  Wert.  Dennoch 
war  die  alte  malerische  Freiheit  nicht  ganz  aufgegeben.  Die  Tugenden  am  Sockel 
wollen  noch  nicht  so  recht  sich  dem  beengenden  Rahmen  fügen.  Das  Postament- 
chen springt  malerisch  über  den  Architekturrahmen  vor  und  die  Gewandung  und 
die  unteren  Extremitäten  überschreiten  noch  mannigfach  den  sie  umgebenden 
Rahmen,  der  letzte  Nachklang  donatellesker  Dekorationsweise!  Freilich  zwingt  die 
herannahende,  ernster  empfindende  Zeit  die  Gestalten  zu  einer  hieratischen  Ruhe. 
Mino  ist  deshalb  auch  in  der  Plastik  hier  eine  besonders  interessante  Uebergangs- 
erscheinung. 

Hinsichtlich  der  architektonischen  Anlage  aber  ist  er  in  diesem  Monument 
von  grundlegender  Bedeutung  für  das   Cinquecento   gewesen.     Vor  allem   ist   die 


'  Der  S.irkoph.ig  bezw.  die  lichte  Weite  der  Nische  etwa  2  m,  die  der  Pilaster  je  einen  halben  Meter,  die 
sich  iinschliesscndcn  MauerflUgcl  kaum  je  einen  halben  Meter. 

2  Zu  den  5  m  18  cm  des  Sockels  ist  noch  das  MittelstUck.  nie  ein  die  Platten  allseitig  umrahmender 
Streifen  oder  Gesims  anzunehmen ;  für  dies  zusammen  würde  unter  der  Annahme  eines  Vorsprungs  von  70  cm  nur 
32  cm  übrig  bleiben. 

3  Die  Zeichnung  des  Grimaldi.  siehe  Exkurs  XII  des  .Anhangs,  gibt  diese  Säulen  an,  lässt  aber  die  .Apostcl- 
figuren  weg.    Diese  UnZuverlässigkeit  der  Zeichnung  verbietet  daher,  aus  ihr  irgend    welche  Schlüsse   zu  ziehen. 


neue  Einteilung  der  Arcliitektur  in  einen  stari<  betonten  Mittelbau,  der 
von  kleinen  Seitenteilen  flankiert  wird,  von  Wichtigkeit.  Hierdurch  er- 
scheint das  Grabmal  als  die  unmittelbare  Vorstufe  zu  Sansovinos 
Schöpfungen.  Es  hat  für  die  Hochrenaissance  dieselbe  Bedeutung  gehabt,  wie  das 
Coscia-  und  Aragazzimonument  für  die  Frührenaissance.  — 

Es  gilt  noch  zum  Schlüsse  auf  die  einzelnen  Meister  hinzuweisen,  die  an 
dem  Grabmal  mitgearbeitet  haben.  Dass  Mino  allein  den  Auftrag  erhalten  hat,  ist  nicht 
zu  bezweifeln.    Man  würde  ihn  sonst  nicht  aus  Florenz  berufen  haben.    Zudem  sehen 


.Abb.  147.  Giovanni  Dalmaia,  Evangelist  Marlius. 
Rom,  Grouen  des  Vatikans. 


.■\hb.  1  IS.  Mino,  Evangelist  Lukas.  Ron 
Grotten  des  Vatikans. 


wir,  dass  der  neben  Mino  bedeutendste  Aleister,  Giovanni  Dalmata  eist  während  der 
Errichtung  des  Grabmals  sich  zu  einer  besonderen  Künstlerindividualität  entwickelte. 
Mino  dagegen,  eine  völlig  ausgebildete  Pei-sönlichkcit,  blickte  bereits  auf  eine  reiche 
Tätigkeit  auf  dem  Gebiete  des  Grabmals  zurück  und  war  ein  berühmter  und  gesuchter 
Meister.  Da  man  jedoch  in  F^om  gewohnt  war,  diese  prunkvollen  Produkte  des  Ehrgeizes 
rasch  entstehen  zu  sehen,  war  Mino  genötigt,  sich  reichlich  nach  Mitarbeitern  umzusehen. 
Er  selbst  hat  nur  die  eine  allerdings  sehr  fein  ausgeführte  Sockelplatte  —  dem  Fleiss 
der  Durcharbeitung  entsprechend  vielleicht  das  mit  Eifer  begonnene  früheste  Werk 
seiner  Hand  am  Grabmal     -  gearbeitet  (Abb.  144).  Auf  diesem  Gebiete  zeigt  er  sich 
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FIG.  3, 


FIG.  4. 


SKULPTUREX  ZUM  GRABM.AL  PAUL  II. 
HEUTE  IN'  DEX  GROTTEX  DES  VATIKANS. 


seinem  Mitarbeiter  Giovanni  Dalniata,  dor  das  Oegenstiicl<  iiic/ii  ineisselte,  entschieden 
iilierles,aMi.    Die  Caritas  iiiui   Fides  sind  Werke  von  Minos  Hand  und  bedürfen  unter 
Hinweis  auf  das  vorlier  Bemerkte  und  auf  die  Aiibildunson  keiner  firiäuterunt,'  weiter. 
Adam  und  Eva  standen  neben  dem  sehr  sori,'sam  und  fein  diueiigebildeten,  reiehlieiaubfen 
Baum,  aus  dem  die  Schlange  mit  weibliciiem  Antlitz  hervorsah'  (Abb.   147).     Leider 
sind  die  beiden  Gestalten  anscheinend  aus  Prüderie  von  einer  spätem  Zeit  abgehauen 
worden.    Die  beiden  Evangelisten  Lukas  (Abb.  148)  und  Johannes  sind  wenig  erfreu- 
liche Originalarbeiten  Minos.     Die  beiden  F*endants 
zu    diesen    Gestalten    stammen    von    Dalmata;    sie 
stellen    Markus  (Abb.  147)   und  Johannes  dar.     Die 
Abbildungen    entheben    mich  einer    Behandlung  des 
Stilunterschiedes.     An   dem  Relief  der    Lunette,  dem 
jüngsten  Gericht,    hat  Mino    wohl   kaum    selbst   ge- 
meisselt.  Es  ist  eines  der  oberflächlichsten  und  wider- 
wärtigsten Werke,  die  aus  Minos  Werkstatt  hervor- 
gegangen sind.     Vielfach   sind    die   Details    nur  roh 
mit  Bohrer  und   Meissel  fertiggestellt.     Das  Lächeln 
der  Seligen  ist    nur  eine  triviale   Pose.    Papst    und 
Kaiser    knieen     in     der    linken    Ecke    des    Reliefs. 
Ihre  fettigen    und  plumpen  Gestalten  passen  gut  zu 
den  übrigen  Figuren  der  Komposition.  Der  hier  tätige 
Meister  hat   glücklicherweise  bei  dem  übrigen   pla- 
stischen Schmuck  des  Grabmals  keine  Verwendung 
gefunden.     Mino    selbst    hat    aber    nur    diejenigen 
Skulpturen    gearbeitet,     die     dem    Auge     des    Be- 
schauers am    nächsten    lagen,  die    ferner   liegenden 
Teile  —  hiezu  gehört  auch  die  von  unten  nur  wenig 
sichtbare    Grabfignr    —    Schülerhänden    überlassen_ 
Desto  mehr  sind  wir  jedoch  berechtigt  anzunehmen, 
dass   er   sich    um   den     dekorativen    und    architek- 
tonischen  Teil  bemühte.   Architektur  und  Ornamentik 
war  ja  sein  eigentliches  Metier   und    wir  sehen  aus 
seinen  florentiner  wie  auch  den  römischen  Grabdenk- 
mälern, dass  es  ihm   um    originelle   architektonische 
Erfindungen     stets    zu    tun    war.     Die    ornamen- 
tierten  Säulen   werden  auch  von  Grimaldi  beson- 
ders hervorgehoben  und  mag  er  hier  seine  ornamentale  Begabung,  die  er  am  Torna- 
buoni-    und   Salutatigrabmal  bewies,  reichlich  verwertet  haben.    Der  Löwenanteil  an 
der  Herstellung  der  übrigen  Skulpturen  fällt  Giovanni  Dalmata  zu.- 

Die  Grabfigur  scheint  Dalmatas  erstes  Werk  gewesen  zu  sein,  das  er  am 
Grabmal  zur  Ausführung  brachte,  denn  er  zeigt  sich  hier  noch  ganz  im  Bann  Minos 

'  Das  Motiv  scheint  antiken  Sarl^ophagcn  entnommen. 

-  Xach  den  grundlegenden  Untersuchungen  von  Tschudis  kann  ich  hier  unter  Beigabe  der  wichligslcn  .Ab- 
bildungen mich  in  Behandlung  derselben  kürzer  fassen  und  verweise  auf  die  detaillierten  Beschreibungen  des  ge- 
nannten Gelehrten. 


Ahh.  149.  .Mino  da  Kicsole.  Figur  der 
Fides.   Rom.  Grotten  des  Vatikans. 
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Abb.  150.    Giovanni  Daiiuata.  Nischcnvctvicrung  vom  Grabmal  Pauls  II,  Rom,  Grotten  des  Vatilian. 

befangen  (Abb.  140).  Auch  die  die  Inschrift'  haltenden  Piitti,  mit  denen  zu  unterst 
des  Glorienreiiefs  verwandt,  sind  die  Vorläufer  zu  Minos  analogen  Gestalten  am  Pauls- 
grabmal. Mehr  tritt  Dalmatas  künstlerische  Persönlichkeit  in  dem  über  dem  Sarko- 
phag die  Rückwand  ehemals  zierenden  Auf  erstehungsrelief  zutage.  (Taf.  XXVI.)  In 
dem  mächtigen  Engel,  der  zur  linken  Christi  schwebt,  gelingt  es  Dalmata  sogar,  sich 
zu  einer  cinquecentistisch-monumentalen  Grösse  aufzuschwingen;  nur  die  übergrossen 
Extremitäten  und  einige  Verzeichnungen  stören  diesen  Eindruck.  Die  Gestalt  erdrückt 
durch  ihre  Grösse  fast  alle  übrigen  Figuren  des  Reliefs.  Sogar  der  mächtige,  an  die 
Gestalt  des  Aragazzimonuments  erinnernde  Christus  will  ihr  gegenüber  nicht  recht 
zu  Worte  kommen. 

Die  Komposition  des  Ganzen  ist  zerfahren.  Das  herkömmliche  Schema  sucht 
Dalmata  unter  Anlehnung  an  die  Formen  antik-römischer  Reliefs  dramatisch  zu 
beleben.  Doch  fehlt  dem  Meister  Kraft  und  Tiefe  der  Empfindung,  die  sich  nur 
in  einer  eigentümlichen  Mischung  von  trivialer  Realistik  und  dramatischem  Pathos, 
einer  an  sich  nicht  uninteressanten,  aber  künstlerisch  wenig  erfreulichen  Folge  der 
Uebergangszeit,  geltend  macht.  Der  einzelnen  Figur  mangelt  jeder  Fluss  in  der  Be- 
wegung, auch  fehlt  dem  Meister  jedes  Verständnis  für  die  Reliefwirkung:  «daher  die 
gezwungene  en  face-Stellung  seiner  liegenden  Figuren,  die  breit  wider  den  steil 
ansteigenden  Reliefgrund  lehnen,  anstatt  sich  gegen  denselben  und  mit  ihm  zu  ver- 
kürzen. Die  Kunst,  die  plastische  Wirklichkeit  mit  dem  malerischen  Schein  zu  kom- 
binieren, das  was  Lionardo  die  Wissenschaft  in  der  Skulptur  nennt,  wird  aber  selbst 
von  den  besten  nur  mit  einer  mehr  oder  weniger  glücklichen  Empfindung  gehandhabt.»- 
Dalmatas  bedeutendstes  plastisches  Werk  an  diesem  Denkmal  ist  wohl  die  Erschaffung 
Evas  (Abb.  141).  Zwar  spukt  in  der  trivialen  Auffassungsweise  noch  ganz  der  Geist 
Minos,  aber  der  treffliche,  naturalistisch  durchgebildete  Akt,  die  lustigen  Seraphim- 
köpfe, die  wundervolle,  fleissige  Durcharbeitung  der  Details,  wie  namentlich  der 
Pflanzen,  verdienen  alles  Lob.     Dalmata  ist  empfindsamer   und  weit  naturalistischer 


<  Sie  lautet:  «PAVLVS  IL,  VENETVS  PONT  MAX  .  E  .  VETVSTA  BARBOR VM  FAMILlA  PRAECLA  / 
RIS  NATVRAE  DOTIB  .  AVVNCVLO  EVGENIO  IUI  NON  INEERIOR  .  IVSTITIAE  I  PIETATIS  DIVINAR  . 
QVE  CAERI.MOXIAR  CVLTOR  RELKilOSISS  .  ECCLESIASTICAE  I  LIBEKTATIS  MAIESTATISOVE  DE- 
FENSOR  CONSTANTISS.  PRAECIPVO  PACIS  SER  I  VANDAE  STVDIO  ET  SINGN  L.ARI  OMNIS  GEXERIS 
MVN'ERVM  ABSTINENTIA  FÜR  |  MIDANDA  ETL-VM  LEGE  MAGISTRATIB  .  INDICTA  CLARISS  .  IN 
PRINCI  I  PES  MVNIFICENTIA  IN  PAVPERES  MISERICORDIA  INSIGNIS  PATRIO  A  ;  MORE  ANNONAE 
COPIAM  VKBI  FjEDIT  PATRIMONIVM  BEATI  PETRI  ERRaTLS  POPX'  i  LOR  IND\LGENTISS  .  PAREN- 
TIS  AFFECTV  EMENÜATIS  ET  COXSKRVAVIT  ET  AVXIT  I  F\REXTE.S  AR.MIS  HAERETICOS  RE- 
PRESSIT  et  QVOÜ  PEIR  DIFFICILEM  RER  .  TE.M  |  PCR  .  VE  COXDITIOXEM  EFFICI  CVM  DIGNITATE 
XOX  POTERAT  MATVRA  |  CVNCTATIONE  SALUBERRIME  DISPOSVIT  V.  A  .  Llll  M.  V.  D.  III  S.  A  VI 
.  MXDXXVL. 

'  TschudI,  op.  eil.,  S.  1'3. 
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Taf.   XXVI 


als  Mino.  Es  ist  ein  gesteigertes  Verlangen  nach  Schönheit,  das  ihn  beseelt  inui 
in  diesem  Relief  reciit  glücklich  zum  Aiisilnick  gelangt.  Seine  eigenfiimlich  male- 
rische Auffassungsvveise  des  üegenständlichen  unterscheidet  ihn  vun  Minu.  Völlig 
ausgeprägt  zeigt  sich  Dalmatas  Eigenart  in  dem  F^elief,  das  Gottvater  in  der  Glorie 
von  Engein  umgelien  darstellt  (Fig.  4,  Taf.  XXV),  den  sehr  anmutig  stilisierten  Engeln 
mit  dem  Erlöserzeichen  (Abb.  150)  und  nicht  zuletzt  in  der  Spes.  (Fig.  2,  Taf.  XXV.) 
Sie  nahm  ja  die  Mitte  des  Sockels  ein  und  der  Künstler  scheint  stolz  auf  dieses 
Werk  gewesen  zu  sein,  denn  er  brachte  links  unten  seinen  Namen  an.  In  der  Tat 
verdient  diese  Statue  ein  hcsonderes  Lob.  Haben  Minos  Gestalten  eine  hieratische, 
unnahbare  Würde  an  sich,  zu  der  die  kleinlich  spitze  Gevi'andbehandlung  schlecht 
passen  will,  so  hat  diese  Figur  der  Spes  etwas  pathetisches.  Möglichst  breit  und 
mächtig  suchte  Giovanni  die  Gewandung  zu  drapieren  und  die  schweren  Falten 
eines  Brokatstoffes  nachzuahmen;  der  Marmor  bricht  und  reflektiert  das  Licht  aufs 
mannigfachste.     Zugleich    bemühte   sich    der  Meister,    seiner   Figur  ein  persönliches 


Aliii.  l."il.    Gr.ihm.il  iIl-s  BUchofa  Bünil.i/iu».  Cjiii.j,  1)..iii. 

Leben  einzuhauchen.  Dalmata  tritt  hier  zu  Mino  der  Form  wie  dem  Geist  nach  in 
einen  ausgesprochenen  Gegensatz.  In  seinen  Werken  macht  sich  die  neue  Zeit  in 
der  Neigung  zum  pathetischen,  mächtigen  mit  allem  Nachdruck  fühlbar. 


2.  Die  freistehenden  Grabmäler  und  das  Grabmal  Sixtus'  IV. 

Der  nach  allen  Seiten  freistehende  Sarkophag,  die  einfachste  Gestaltung  des 
Grabmals,  kam  schon  in  altchristlicher  Zeit  vor  und  scheint  im  6.— 10.  Jahrhundert 
nichts  ungewöhnliches  gewesen  zu  sein.  Dennoch  ist  diese  Form  in  Italien  nie 
sonderlich  heimisch  geworden.  Der  Umstand,  dass  sie  räumlich  zu  anspruchsvoll  war, 
ist  nicht  allein  für  ihre  Seltenheit  verantwortlich  zu  machen.  Das  Nischengrabmal 
verdankt  im  Grunde  genommen  ebenso  wie  die  Freskomalerei  der  südlichen  Bau- 
weise seine  Existenz.  Hier  waren  es  eben  die  breiten  Flächen  der  Wand,  die  zur 
Dekoration  von  selbst  einluden.  Man  denke  sich  ein  freistehendes  Grabdenkmal  in 
der  engen,  schwachbeleuchteten  Kapelle  von  Santa  Croce.    Die  breiten  Mauerflächen 
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hätten  ciiieiii  einfachen  Sarkophag  eine  künstlerische  Wirkung  nie  zugestanden.  Daher 
ist  es  bezeichnend,  dass  das  Freigrab  eine  typische  Erscheinung  des  Nordens  ist. 
Hier  bot  die  reichere  Grundrissaniage,  die  Unmenge  von  Kapellen  Raum  genug  für 
solche  Grabanlagen,  die  hier  Übergossen  von  dem  farbigen  Scheine  der  hohen 
Fenster,  harmonisch  ilirer  Umgebung  sich  anpassten.  Die  nördlichsten  Pro- 
vinzen Italiens  ebenso  wie  die  südlichsten  danken  es  den  aus  Frankreich  und 
Deutschland  kommenden    Einflüssen,   dass  hier  das  Freigrab  eine  mindestens    eben- 

so    häufige     Erscheinung    als     das     Nischen- 

^^^r  '^H^^^^^™  L;rabmal     geworden     ist.     Deshalb    ging    hier 

^^m        f  T|  ^^^B  das     Monumentalgrabmal     auch     in     Verona, 

^m  'fWK^yw^  Padua    u.    a.    Städten    aus    jener    einfachsten 

^F  >■'■      '''^f  ii0^^M  Gestaltung   des    Grabmals,   dem  freistehenden 

■       f^^^r^^  Iz&fi  '^^^    Grabmal    des   Bischofs    Bonifazius 

'        ^m\'.^  -J^Si  im    Dom  zu  Como  (Abb.  151)  veranschaulicht 

am  besten  diese,   vom   Norden   übernommene, 
in  Italien  seltene  Form. 

Der  Sarkophag  blieb  in  nördlichen  Gegen- 
den selbst  dann  noch  der  selbständige  Haupt- 
bestandteil des  Grabmals,  als  die  Gotik  ihren 
Einzug  gehalten  hatte  und  man  zur  Bildung 
des  Wandgrabnials  schritt,  eine  durch- 
gehende Eigentümlichkeit  der  Grabdenkmäler. 
Monumente  wie  das  des  Paolo  Malatesta 
in  San  Francesco  in  Fano  (Abb.  152)  haben 
deshalb  in  ihrer  unzusammenhängenden 
Komposition  etwas  gewaltsames.  Man  strebt 
den  Sarkophag  mit  der  Wand  zu  ver- 
binden, aber  ein  Wandgrabmal  im  Sinne 
der  toskanischen  Monumente  will  daraus 
nicht  entstehen.  Der  Versuch,  die  unzu- 
sammenhängenden Teile  der  Komposition, 
wenigstens  linear  mit  der  Horizontalen  des 
Sarkophages  in  Einklang  zu  bringen,  ist  hier  in 
seiner  Naivität  recht  interessant.  Sonst  kommt 
Sarkophag    als    freistehendes   Grabmal    nicht 


Abb.  1,V_'.   Giiibmal  des  Paolo  Malalcsta  in  San 
Francesco  zu  Fano. 


In  Mittelitalien    selbst    der    einfache 
mehr  vor. 

Der  erste,  der  dieser  Grabmalsform  wieder  eine  künstlerische  Bedeutung  verlieh, 
war  Jacopo  della  Quercia  in  seinem  wundervollen  Grabmal  der  Ilaria'  (1406)  (Abb. 
153.)  Das  Hündchen,  das  die  Füsse  der  Liegenden  stützt,  erinnert  auch  hier  daran,  dass 
die  Komposition  vom  Norden  stammt,  nur  schmücken  an  Stelle  der  Heiligen  den  Sarko- 
phag pausbäckige  Engel,  denen  man  recht  wenig  von  Heiligkeit  und  Andacht  ansieht. 
Die  Kleinen  sind  auch  durch  ihre  Last  der  schweren  Fruchtkränzc  viel  zu  sehr  in  An- 


'  Siehe  Burckhardi.  Cicerone  i'-V  m;  neuerdings  auch  Revmond.  I'arie  Fase.  I  — IV.  Anno  VI.  S.  TIT. 
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Spruch  genommen,  als  dass  man  dies  von  ihnen  verlanj^en  könnte.  Die  schöne, 
jufijendlich  anmutii^e  (iestalt  fesselt  dafür  umsninehr.  Das  Mitleid  ist  es  allein,  was 
hier  dem  Beschauer  ans  Herz  streift,  rein  menschliche,  keine  reli,t,'i(isen  Gedanken 
In    dieser  Hinsicht  ist  auch   hier  Quercia  der  Vorläufer  des  grossen  Cinquecentisten. 

In  Floren/,  war  es  Donatello,  der  im  Jahre  1428'  in  seinem  üraiimal  des 
Giovanni  und  der  Piccarda  de'  Medici  den  Gedanken  des  Freigrabes  wieder 
aufnainn,  freilich  nur  in  bedingter  Weise,  denn  der  Sakristeitisch  darüber  lässt  von 
dem  Monument  nur  wenig  sicht- 
bar werden   (Abb.   154). 

Das  Grabmal  ist  nur  nach 
dem  Entwürfe  Donateilos  von 
Scluilerhänden  gearbeitet.  Der 
Sarkophag  zeigt  noch  die  im  Tre- 
cento  übliche  Form,  weist  aber  eine 
neue  und  höchst  originelle  Dcko- 
rationsweise  auf,  die  unzählige 
Male  in  Florenz  wie  in  ganz  Italien 
nachgeahmt  wurde  oder  Anlass  zu 
mehr  oder  minder  reizvollen  Varia- 
tionen gab:  an  den  Schmalseiten 
scheinen  Kränze  befestigt,  die,  um 
die  Ecken  sich  legend,  an  den 
Längsseiten  von  den  die  Inschrift 
haltenden  Putti-  an  einem  um  den 
Hals  sich  schlingenden  Bande  ge- 
tragen werden.  Der  Deckel  darüber 
zeigt  das  berühmte  Motiv  der 
fliegenden,  Kranz  haltenden  Engel. - 
Die  Gesimse  sind  noch  schwer- 
fällig und  plump,  doch  gehen  sie 
mit  den  etwas  derben,  in  sehr 
hohem  Relief  —  augenscheinlich 
der  schlechten  Beleuchtung  wegen 
sammen.  — 

Die  Art  der  Aufstellung  des  Grabmals  ist  kulturhistorisch  merkwürdig.  Es 
entstand  zu  einer  Zeit,  da  die  Medici  noch  Grund  hatten,  eine  auffällige  Ver- 
herrlichung ihrer  Familie  im  Grabmal  zu  vermeiden.  Vierzig  Jahre  später  dachte 
man  bereits  anders,  wie  das  in  unmittelbarer  Nähe  in  die  Sakristei  herein- 
blickende   Monument    zu    erzählen    weiss    und    auf    der    gegenüberliegenden     Seite 


Ahli    Va.    Gr-^ibni:il  ikr  Ilaria    LiKca,   Dfim. 


.Ahb.  I,'i4.  Grabmal  Jl-s  Giovanni  und  Jer  PiecarJa  de'  Medici. 
Floren/,  S.  Lorcnzo, 

gemeisselten    Skulpturen    sehr    gut    zu- 


>  Si  merita  in  pairiam,  si  ;;Ioria  sanjjuis  cl  omni  ]  larga  manus.  nij;ia  libera  mono  forcnt.  1  \*ivercl  heu! 
patria  casta  cum  coniujj^e  fclix  |  auxilium  miseris.  porius  et  aura  suis.  1  Omnia  scd  quando  superantur  mone. 
Johannes  hoc  mausoleo.  tuque  picarda  iaces.  I  Ergo  senex  moeret.  iuvenis.  puer.  omnis  ci  aetas  |  orba  parenle  suo 
patria  moesta  gemit.  —  Auf  der  anderen  Seile:  Cosmus  et  laureniius  de  Medicis  v.  cl.  Johann!  |  Atverardi  f.  ei 
Picardae  .-\dovardi  f.  carissimis  |  parentibus  hoc  sepulcruim)  faciundum  curarunt.  |  Obiit  autcm  —  Johannes  X.  cal. 
martias  MCCCCXXXV'UI  |  piccarda  vero  XUI.  cal.  maias  quinquennio  post  e  vila  migravit. 

Siehe  auch  kicha.  op.  cit.  T.  \\  S.  37  u.  33;  ferner  Moroni,  Descrizione  dclla  Kran  capclla,  deile  pieire  Jure 
e  della  sagrestia  vecchia,  Firenze  1813,  S.  5S. 

2  Sie  sind  antiken  Sarkophagreliefs  entnommen. 
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wölbt  sich  tjie  Kuppel  einer  Grabi<irciie  über  den  iieroisierten  Gestalten  der  letzten 
unbedeutenden  Nachkommen  des  mediceeischen  Geschlechts.  Brunellesco  und 
Donatello,  die  zusammen  die  Sagrestia  vecchia  und  ihren  Schmuck  entworfen  hatten, 
waren  die  ersten  und  Michelangelo  der  letzte  Künstler,  der  das  mediceeische  Geschlecht 
im  Grabmal  verherrlichte.  Der  Ruhm  der  Mediceer  beginnt  und  endet  mit  diesen 
Grössen.  — 

Der  Gedanke  des  Freigrabes  war  in  den  späteren  Monumenten  wie  in  den  Grab- 
mälern  des  Piero  und  Giovanni  de'  Medici  von  Verrocchio  und  dem  des  Jacopo  von  Por- 
tugal eigentlich  schon  enthalten.   Francesco  Laurana  knüpft  deshalb  in  dem  Monumente 


Abb.   löö.    Monumcnl  Karls  I\'.  in  der  Kalhcdrak'  zu  Le  iMans. 

Charles  IV.'  in  der  Kathedrale  von  Le  Maus  an  das  berühmte  Grabmal  Antonio  Rossel- 
linos  an  (Abb.  155).  Doch  gestaltet  er  die  Sarkophagform  in  selbständiger,  wenn  auch 
nicht  gerade  recht  glücklicher  Weise  um:  die  Träger,  unter  dem  Sarkophag  ein- 
gebrochen, haben  eine  schwächlichere  Form  erhalten.  Dazu  verjüngt  sich  der  Sarkophag 
in  seiner  Form  stärker  nach  unten  und  ist  oben  durch  eine  kräftige  Hohlkehle  ab- 
geschlossen. Die  Bahre  ist  fortgefallen  und  die  Figur  des  Toten  nach  fran- 
zösischer Art  auf  den  Sarkophag  selbst  gelegt.  Das  Ganze  ist  nichts  anderes  als 
eine  Uebersetzung  des  heimischen  Sarkophagdenkmals  in  die  Form  der  Renaissance. 


<  Fr.inccsco  Lnur.inii  war  1478-90  im  Dienst  des  Hauses  Anjou  in  Frankreich  liltig  und  in  dieser  Zeit  ist 
auch  das  Grabmal  entstanden. 

Der  EInHuss  des  norentinischen  Grabmals  auf  französische  Dcnkmiiler  wilrc  eine  besondere  .Aufgabe,  die 
jedoch  hier  zuweit  vom  Thema  abführen  würde. 


358 


In  Florenz  selbst  sind  ausser  dem  j^enannten  keine  Freitjräber  mehr  naciizii- 
weisen,  ausgenommen  jenes  kuituriiisturiscli  interessante  Marteliigrabmal,  das  sciiun 
S.  80  abgebildet  und  erwähnt  wurde.' 


Das   Grabmai   Sixtus"  IV.-  (siehe  Taf.  XXIll,  Taf.  XXVII  u.  Abb.  157). 


Das  Jahrhundert  geht  zu  Ende.  In  Mino  da  Fiesoie  sieht  man  seinen  Geist 
dahinsterben  und  zugleich  aus  dem  Zerfallenden  das  Neue  sich  bilden.  Das 
liebliche  Glockengeläute  der  Frührenaissance  beginnt  zu  verstummen  und  in  seine 
verklingenden  Töne  mischt  sich  bereits  der  ernste,  mächtige  Klang  des  anbrechenden 
Zeitalters.  «In  dem  Leben  und  der  Politik  der  Päpste  und  ihrer  Nepoten  gegen 
Ausgang  des  Jahrhunderts  liegt  eine  Richtung  auf  das  ausserordentliche,  ohne  die 
jene  neue  Erhebung  der  Kultur  zu  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  uiierklärbar  wäre».' 
Sixtus  IV.  gibt  in  seinen  grossartigen  Plänen  einem  Julius  II.  und  Leo  X.  nichts 
nach.  «Sixtus  quartus  sumus  et  maximus  Pontifex  cepit  urbem  instaurare»  beginnt 
Albertini  das  Kapitel  «de  nova  urbe»  in  seinem  berühmten  Buch.  Es  war  die  Zeit, 
da  Bramante  seine  ersten  Entwürfe  zur  Peters- 
kuppel zeichnete,  da  man  den  Plan  zur  male- 
rischen Ausschmückung  der  sixtinischen  Kapelle 
begann,  da  Meister  wie  Melozzo  da  Forli  und 
Signorelli  ihre  Fresken  schufen.  Es  war  die  Zeit, 
da  PicodellaMirandola  seine  denkwürdige  Rede 
von  der  «Würde  des  Menschen»  in  Rom  hielt,  da 
man  mit  Macht  das  asketische  Lebensideal  des 
christlichen  Geistes  angriff,  und  die  Natur  und 
mit  ihr  der  Mensch  ihre  Rechte  zu  ergreifen  begannen.  Die  Krone  der  Schöpfung,  der 
Mensch,  tritt  in  den  Mittelpunkt  alles   Seins    und    seine  Gestalt    wird    der    Gegen- 


.\b\\  löö. 


Fragment  eines  nnlikcn  KanJclabcrs, 
Paris,  Louvre. 


<   Die  Inschrift  lautet: 

D.  S. 
E  veteri  Martelliorum  monumenlo  f 
translatis  in  huno  locum  ossibus  / 
Nicolai  floretlae  que  parcnlum  /  quor.  alter  anno 
aetatis  LIII  altera  LXXXVll  /  visis  prius  VUI  in  aucto- 
ritate  natis  /  quor  minor  XLVHI  ann.  e.vcesserat 
obiit  )  pientisi-imi  tllii  posuertint. 
H.    M.  H.  N.  S. 
'  Das  Grabmal  stand  ursprünglich  auf  einer  Marmorplatte  von  grünem     lakedaimonischem    Marmor   in  der 
von  Sixtus  I\'.  erbauten  Chorkapelle  und    wurde    nach    .Abbruch   derselben    an    seinen    heutigen    Ort  transportiert. 
Schon  im  16.  Jahrhundert  wurde  es  viel  gepriesen,  siehe  Steinmann.   op.  cit.  I.    S.  13.  .Anmerk.  1;    über  das    Grab- 
mal ferner:  Vasari-Milanesi  HI,  S.  295  u.  96  und  Anmerk.  1;   sowie  Ciaconius,  op.  cit.,  vol.  I;  über  Sixtus  IV.  siehe 
Gregorovius.  op.  cit..  Bd.  7,  S   L'32.  über  sein  Verhältnis  zur  Kunst:  Schmarsow.  Melozzo  da  Forli.  Berlin  und  Stettin 
1880.  E.  Steinmann,  Die  Sixtinische  Kapelle.  München  1901,  Müntz  in  der  Bibliothi-que  des  ecoles  frani,-aises.  Paris  1882. 
«Les  .Arts  :i  la  cour  des  papes»  III.   Die  Oeflnung  des  Grabes  ist  von  Grimaldi  eingehend  beschrieben  worden  und 
schon  Müntz,  op.  cit.,  S.  150  verüfTentlicht  worden  (siehe  Anhangi.    Janilschek  brachte  im   Repenorium    für  Kunst- 
wissenschaft,   Bd.  Ill,  p.  S4  eine  Notiz    aus    dem    cod.  Magliabcchianus.    cl.  .XVI,    no.  Si  der   zufolge  das   Grabmal 
5000  Dukaten  kostete;   in  der  Albertina  in  Wien  belindet  sich  eine  Zeichnung  nach  dem    Grabmal  Sixtus'  IV.;  wie 
mir  Herr  Dr.  v.  Schönbrunner  millcilic,  ist  dies  eine  alle  Kopie,  die  noch  dazu  zu  drei  Viertel    ergilnzt  ist.    Urban 
VIII.    liess    1635    das    Grabmal    an    seinen    heutigen    .\uf>tcllungsort    bringen ;    siehe    auch    Rumohr.    «Italienische 
Forschungen»    1827,  S.  301,  Gregorovius.   die  Grabdenkmäler  der  Papste,  München  1880,  S.  101.,  .albertini.  de  mira- 
bilibus  novae  urbis  Romae,  op.  cit.,  erw.thnt  das  Grabmal  zweimal,  fol.  84a,  22:  in  ecciesia  S.  Petii  est  capella  cum 
choro  et  pulcherrimis  eolumnis  porphir  ispolia  thermarum   Dorailianii   quae  vocatur  Syxti   capella:  in  qua  est 
sepulchrum  aeneura  Sixti  IUI,  quae  omnia  tua  sanctitas  in   minoribus  constituta  benemerenti    pairuo    posuit : 
ut  dicam  in  Epvthaphiorura  opusculo,  siehe  hierzu  Schmarsow.  op.  cit.,  S.   14,  .\nmerk.  22  u.  93b:  In  ecciesia  beali 
Petriin\'aticano  inmedio  capellaeSvxti  est  sepulchrumaeneumvariisstatuisexornatum.quod 
quidem  tua  beatitudo  patruo  Syxto  summo.  pont.  benemer,   posuit  an.  Chr.  MCCCCXCIII.  Weiteres  siehe  Anhang. 
3  Brandt,  op.  cit..  S    147. 
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stand  eines  besonderen  Kultus'.  Die  Herrsciier  Roms,  die  wahren  Erben  des  römisciien 
Kaiserreiches,  die  F^äpstc,  die  in  diesem  Augenb!ici<e  mit  riici<sichtsloser  Energie  ihre 
weltbeherrschende  Macht  zu  erneuern  versuchten,  haben  sich  zum  Träger  dieser 
Kultur  gemacht.  Es  ist  natüriicii,  dass  die  Grabmäler,  das  nahezu  einzige  und  vornehmste 
Gebiet  der  Bildhauerei,  dieses  Fühlen  und  Wollen  der  Zeit  mehr  oder  minder 
reflektieren.  Schon  im  Grabmal  Pauls  II.  von  Mino  da  Fiesole  war  dies  zu  bemerken, 
aber  keiner  hat  es  wie  Antonii)  Pollajuolo  in  dem  Grabmal  Sixtus'  IV.  verstanden,  die 
Summe  alles  Strebens  in  dem  Produkte  zehnjähriger  Arbeit  zu  geben  und  in  einem 
Werke  die  Gegensätze  der  Zeit  des  Uebergangs  harmonisch  zu  vereinigen.  Altes  und 
neues  hält  sich  in  seinem  Werke  völlig  die  Wage.  Wir  werden  gleichsam  auf  eine 
hohe  Warte  von  dem  Künstler  geführt,  von  wo  aus  wir  Vergangenheit  und  Zukunft, 
die  schwindende  und  die  kommende  Zeit  überblicken. 

1484  starb  der  Papst,  bis   1493  hat  Antonio  an  dem  Grabmal  gearbeitet.    Stolz 
signiert  er  seinen  Namen:  Opus  Ant.  Polajoli  arg.  aur.  pict.  aere  clari.  Anno  Domini 


Abb.    157.     .\nlonio  l'uHujud 


(iiahmal   Si\lu^    IV  .    iv-nn.  Sl     IVlil    (hcutis^e  .Allfslcllung). 


MCCCCXCllI.'  Zehn  mächtige,  eherne  Akanthusblätter  scheinen  dem  Boden  zu  ent- 
wachsen und  elastisch  sich  einbiegend  eine  Platte  zu  tragen,  über  der  auf  einer  nied- 
rigen Bahre  die  Gestalt  des  Papstes  liegt,  angetan  mit  dem  priesterlichen  Ornate.  Das 
von  der  mit  Edelsteinen  besetzten  Tiara  bekrönte  Haupt  ist  auf  zwei  reichverzierte 
Kissen  gelegt.  Zu  Füssen  der  Gestalt  erzählt,  von  den  Wappen  der  Rovere  flankiert, 
die  Inschrift-  von  des  Papstes  Verdiensten  und  Tugenden,  die  dann  auch  ringsum,  in 
zierliche  Gestalten  verkörpert,  in  fröhlichster  Bewegung  den  Toten  zu  umspielen 
scheinen.  An  Stelle  der  feierlich  thronenden  Tugenden,  wie  sie  des  Künstlers  Bruder 
Piero   noch  für  die   Mercantia  gemalt  hat,  sind  hier  jugendliche  Frauengestalten  ge- 

'  Die  Inschriften  sind  vcrUfrenllichl  in  Laurenlius  Sclir.-ult-r,  Monumcnldiiim  Il:iliac  libri  i|Uatuor,  Hclmac- 
stadli  1502.  p,  u,0,  sowie  ncucrdintrs  Steinmann,  op.  eil.  1.  S.  13. 

SixiUh  IUI  Pontif.  Max.  ex  ordinc  minorum.  doclrina  et  magnitudinc  animi  omnis  mcmoiiae  piincipi  Tnicis 
)t.ilia  suhmotis,  auctoritatc  scJis  aucta.  uibe  instaurata.  templis,  pontc,  foio,  viis  Bibliotheca  in  Vaticano  publicata, 
Juhilaeo  eelcbrato  Lij.'iiria  Servitute  liberata.  cum  modice  ac  piano  solo  condi  se  mandavisset,  Julianus  Cardinalis 
patruo  bencmercnti  majore  pietatc  quain  impensa  lieri  curavit.  Obiit  Idih.  Scxtilis  hora  ab  occasu  quinta  .Anno 
Christi  MCCCCL.XXXIIII  Vixit  annos  LXX  dies  XXII  horas  XII. 

2  Für  jede  der  Tujrendcn  ist  eine  Beischrift  einfravicrt,  die  für  die  Theologie  ist  dem  Beginn  der  Genesis 
entnommen,  die  der  Philosophie  dem  Aristoteles,  siehe  Steinmann.  op.  cit.  1  .S.  13,  .Anmerk.  1,  wo  sämtliche  Bei- 
schriften nach  dem  Vorgänge  Schradcrs  noch  einmal  verülTentlicht  sind.  Der  Vollständigkeit  halber  im  .Anhang 
nochmals  abgedruckt. 
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treten,  denen  in  lässii^ster  Haltiint;  reclit  weni.L;  von  lleilif^keit  mehr  anhaftet.  Freilich 
mancher  ihrer  Bewei,'mii,'en  liaftet  sclion  etwas  ii;esiiciites  an,  als  versuche  der 
Künstler  durch  eine  £;esteit,aMte  Bewegtheit  der  Form,  den  Eindruck  einer  lebendigen 
Psyche  zu  verdeutliciieii.  Doch  fiiint  dies  Streben  noch  nicht  zu  Konflikten.  Alles 
löst  sich  mit  einer  spielenden  Leichtigkeit  in  Bewegung  auf.  Die  Gestalten  der 
Deckplatte  liaben  innerhalb  des  Ganzen  in  kiinstlerisciier  Hinsicht  nur  einen  orna- 
mentalen Wert.  Das  schwache  Relief,  die  verwirrenden  Linien  verzichten  hier  wohl 
mit  Absicht  liehen  der  l'igur  des  Toten  auf  eine  selbständige  Wirkung.  Anders 
hingegen    verhält    es    sicii  mit    jenen     reizenden    Gestalten,    die    nicht  mehr  sitzend, 


.■\bh.  1,")S.     .Antonio  Po!l,-iiiiolo,  Fijjur  der  «Tliculogia»  am  Grabmal  Sixui»'  IV.,  Korn,  Si.  Pctcr. 

sondern  zumeist  auf  dem  Boden  hingelagert  erscheinen,  nur  dürftig  von  einem  Ueber- 
wurf  bedeckt,  der  die  jugendlichen  Körperformen  nach  Möglichkeit  den  Beschauer 
bewundern  lässt.  Sehr  treffend  sagt  neuerdings  Schubring:  «denn  hierin  der  Heimat  des 
Marforio  steht  nur  wenig,  alles  lagert  in  gelassenster  Faulheit,  die  der  römischen  Frau 
so  gut  ansteht».  Diese  Gestalten  repräsentieren  die  sieben  freien  Künste,  die  den 
Papst  umgeben  und  hier  sogar  noch  um  eine  achte,  die  «Prospectiva»  vermehrt  sind. 
Die  «Theologia»,  die  ernsteste  und  höchste  der  Wissenschaften,  ist  zu  Füssen  des 
Papstes  dargestellt  (Abb.  158):  eine  nackte,  jugendliche  Gestalt  liegt  auf  dem  Boden, 
mit  einem  Köcher  und  Bogen  behangen,  —  verkörpert  sie  als  Göttin  Diana  (!)  die 
Krone  der  Wissenschaft.     Hier  zeigt  sich  Antonio  als  ein  Meister  der  Erztechnik :   in 
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Hochrelief  gegeben,  reflektiert  die  Figur  wundervoll  das  auffallende  Licht.  Sie  hat 
sich,  den  einen  Arm,  der  den  Bogen  hält,  auf  den  Boden  aufgestützt,  anmutig  der 
Sonne  zugewandt  und  mit  etwas  koquetter  Zierlichkeit  beschattet  die  rechte  Hand 
das  Gesicht,  um  sich  gegen  das  Licht  zu  schützen,  das  ihren  Körper  umflutet.'  Der 
jugendliche  Leib  ist  ein  schönes  Symbol  zu  der  Inschrift:  «in  principio  creavit  deus 
coelum  et  terram,  terra  autem  inanis  .  .  .  .».  So  liegt  sie  da  als  Göttin  Diana, 
gewärtig  des  Winkes  des  Höchsten,  auf  die  Menschheit  ihre  Pfeile  auszusenden,  die 
ebensoviel  Gutes,  als  unsäglich  viel  Leid  und  Schmerzen  auf  Erden  verbreiten  sollten. 
Die  schönste  liegende  Figur  des  Quattrocento!  Botticelli  und  Piero  da  Cosimo,  ja 
selbst  Signorelli  werden  ganz  in  den  Schatten  gestellt.  Es  scheint,  dass  auch  hier 
die   «Tellus»  der  antiken  Sarkophage   das   Vorbild    abgegeben    hat.      Mit    unermüd- 
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Abb.  In").    Schema  der  .Anordnung  des  plastischen  Schmuckes  des  Grabmals  Sixtus'  IV. 

lichem  Eifer  hat  Antonio  das  Problem  in  immer  neuen  Kompositionen  gelöst  und 
jede  einzelne  der  liegenden  Gestalten  wäre  einer  besundern  Betrachtungsweise  wert. 
Das  Sinnliche  überwiegt  und  nur  das  «accessorische»  gibt  noch  einen  Hinweis  auf 
das  geistig-ideelle  Moment,  das  der  Darstellung  zugrunde  lag.  Aber  diese  Sinn- 
lichkeit verbindet  sich  mit  einer  solchen  Naivität  der  Empfindung,  dass  der  Mangel 
eines  tieferen  Gehaltes  durch  den  Zauber  der  individuellen  Formensprache  durchaus 
ersetzt  wird.    Selbst  Winkelmann  stand  vor  diesen  Allegorien  ratlos  da. 

Freilich  stellenweise  geht  der  Meister  in  der  Bewegungslust  und  skrupellosen 
Anordnung  der  Komposition  doch  zu  weit.  Die  Faltung  des  Gewandes  wirkt  an 
einigen  Stellen  unklar  und  verwirrend  und  trägt  nicht  überall  mit  gleichem  Geschick 
wie  bei  der  «Theologia»  der  Erztechnik  Rechnung.  Auch  mit  dem  Relief  schaltet  der 
Meister  zuweilen  zu  willkürlich.   Der  Grund  selbst  erhält  wenig  oder  gar  keine  Ver- 


*   Vergleiche  die   liegende   weibliche   Fipur  auf  dem  Sarkophag.  Clarac.  op.  eil..  PI.  1-1.  Nr.  4I?5  u.  Abb.  8fl. 
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tiefiin^,  dagegen  löst  Antonio,  wo  us  ilnn  um  plastiscliu  Wirksamkeit  zu  tun  ist,  die 
einzelnen  Gliedmassen  de-r  l'innicn  wie  beispielsweise  den  linken  Fuss  und  das 
Knie  der  «Tlieologia»  völlig  vom  Grunde  ab.  Das  Relief  drängt  nach  der 
Freiplastik  hin.  Doch  bildet  die  Silhouette  der  Figuren  noch  immer  den  wesent- 
lichsten Teil  ihrer  künstlerischen  Wirkung.     - 

Unangenehm,    ja    stellenweise    bizarr    wirken  die    Verkürzungen   der  Pulte  und 
Tische,    auf   die  sich    die    Gestalten   stützen.     So  überschneidet    ein    recht    klobiges 


.\hb.    lüJ.  Puriiat  Sixui-,'  IV.  .i;ii  ijiabni.il  Jcs  Anionio  F^üllajuolo,  iiom,  Si.  i'ctcr. 

Ding  das  Relief,  in  dem  die  Astrologia  dargestellt  ist.  Ueberhaupt  ist  die  Wieder- 
gabe des  Räumlichen  des  Meisters  schwächste  Seite.  So  hat  man  bei  der  an  sich 
reizenden  Gestalt  der  Philosophie  nicht  den  Eindruck,  dass  sie  den  Arm  auf  das 
Pult  wirklich  stützt,  weil  dies  räumlich  viel  weiter  zurückzuliegen  scheint.  Auch  der 
rechtsstehende  Tisch  mit  den  «malerisch»  gruppierten  Büchern  und  den  am  Boden 
liegende  Bänden  ist  räumlich  höchst  unklar  angeordnet.  Es  fehlt  eben  ein  einheit- 
liches perspektivisches  Prinzip.  — 

In  der  Behandlung  des  Akanthuslaubes  ist  Pollajuolo  etwas  mit  Verrocchio  ver- 
wandt, doch  geht  er  wohl  mit  Rücksicht  auf  den  figürlichen  Teil  nicht  so  sehr  ins 
Detail.  Die  Biegung  der  Akanthusblätter  macht  der  ganze  untere  Teil  des  Monumentes 


2t)3 


mit.  wodurch  der  ausserordentlich  energische  Schwung  noch  verstäri<t  wird.  Die 
Akanthusbiüten  sind  in  ilirer  Form  von  antii<en  Kandelaliern  üliernonimen  (Abb.  156). 

Sehr  originell  ist  aucii  die  Umrahmung  der  oberen,  die  Deckplatte  schmücken- 
den Reliefs,  die  ohne  einen  organischen  Zusammenhang  nebeneinander  gereiht,  von 
ehernen  Seilen  umwunden,  an  dem  Grabmal  befestigt  erscheinen. 

Die  klassische  Einfachiieit  der  Komposition,  die  lediglich  die  Lage  des  aufge- 
bahrten Leichnams  zum  künstlerischen  Leitmotive  macht  und  dabei  die  Materie  wie 
etwas  Lebendiges  behandelt,  ist  nicht  der  einzige  zu  betonende  Vorzug  des  Ganzen, 
dessen  Wirkung  durch  seine  heutige  niedere  Aufstellung  freilich  sehr  beeinträchtigt 
ist(s.  Taf.  XXVir).  Zum  erstenmal  ist  der  Versuch  gemacht,  das  gesamte  menschliche 
Denken  im  Grabmal  darzustellen  und  es  mit  dem  zu  verherrlichenden  Toten  in  Be- 
ziehung zu  setzen.     Sixtus   IV.  war  ja  ein  gelehrter    Franziskaner,  der   in   sechs  der 


.Abb.   Ibl.    Gralimal    Körig    Ferdinands  u.  IsabcUas.  _        Abb.  162.    Grabmal  Philipps  des  Schönen  u.  Juanas. 

Domenico  Faneclli  u.  Bartolomi?  Ordonoz,  in  der  Kgl.  Kapelle  zu  Granada. 

berühmtesten  Universitäten  des  Landes  doziert  hatte  und  Aurelio  Brandolini  besingt 
ihn  als  den  zweiten  Romulus.- 

Wissenschaft,  Kunst  und  Tugenden  bringen  dem  Toten  ihre  Huldigung  dar; 
in  dieser  Darstellung  erscheint  der  Verewigte  trotz  der  päpstlichen  Tiara  rein  als 
geistiges  Individuum.  Diese  Auffassung  ist  für  den  florentiner  Meister  charak- 
teristisch. Ein  seltsames  Schauspiel,  einen  ähnlichen  Gedanken,  der  Michelangelo  im 
Juliusgrabmai  vorgeschwebt  ist,  in  quattrocentistischer  Auffassung  verwirklicht  zu  sehen. 
In  Pollajuolos  Monument  hat  der  figürliche  Teil  nach  römischer  Art  nur  einen  orna- 
mentalen Wert  im  Ganzen.  Michelangelo  dagegen  greift  am  Juliusgrabmal  auf  seine 
heimische  Art  zurück  und  gibt  der  Plastik  wieder  eine  architektonische  Bedeutung. 
Für  PoUajuolo  ist  die  einzelne  Figur  nur  ein  Vorwand,  um  ein  reizvolles  Formen- 
und  Bewegungsspiel  zu  entfalten,  das  er  äusserlich  durch  einen  realen  Zweck  zu 
motivieren  sucht.  Bei  Michelangelo  wird  dieses  Spiel  der  Formen   und    Bewegungen 


'  Versucht  die  ursprüngliche  künstlerische  Wirliung  zu  vergegcnwrlrtiKen.  Ucbcr  den  ehemaligen  Stand- 
ort in  der  alten  Petcrshasilika  siehe  den  Grundriss  im  .Anhang. 

'  Siehe  MUntz,  op.  cit.  troisiemc  partic,  appcndicc,  S.  Od,  wo  die  Gesänge  «de  laudibus  Sixti  quarti»  ver- 
öffentlicht sind. 
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zum  reinen  Produkt  des  Psychischen.  Die  Begriffe,  die  bei  Pollajuold  in  geistiger 
Oberflächlichkeit  zumeist  durch  das  Gegenständliche  angedeutet  sind,  vermenschlicht 
und  vertieft  Michelangelo,  indem  er  ihre  Allgemeinheit  in  ein  persönliches  inneres 
Erlebnis  umsetzt,  das  in  leidenschaftlicher  und  eindringlicher  Gebärde  aufs  nach- 
drücklichste zum  Ausdruck  gelangt. 

Der  Bruderssohn  Sixtus'  IV.,  der  spätere  Julius  II.  hat  dies  Grabmal,  das  in 
künstlerischer  Hinsicht  die  Vorstufe  für  das  seinige  bilden  sollte,  dem  Oheim  er- 
richtet. Wenige  Jahre,  nachdem  Pollajuolo  die  Arbeit  beendigt  hatte,  stellte  in  dem- 
selben Räume,  dessen  in  Gold  und  Silber  erstrahlende  Pracht  das  Echo  des  in  der 
Mitte  stehenden  Grabmals  war,  ein  jugendlicher  Meister  sein  grosses  Erstlingswerk 
auf  —  Michelangelo.  — 

Wie  sehr  die  Komposition  des  Monumentes  den  Gedanken  des  Juliusgrabmals 
vorbereitet,  beweisen  uns  einige  Denkmäler,  die  gleichsam  ein  Bindeglied  in  der  Ge- 
nesis des  Grabmals  zwischen  diesem  und  jenem  darstellen.     - 

In  Italien  selbst  hat  das  Grabmal  keinen  unmittelbaren  Einfluss  auf  andere 
Denkmäler  ausgeübt  und  auch  keine  Nachbildung  erfahren.  Es  ist  hier  lediglich 
ein  Glied  in  der  Kette  einer  Entwicklung,  die  in  Michelangelo  endigt.  Dagegen  ist 
es  in  dem  Lande,  das  schon  um  diese  Zeit  mit  offenen  Armen  die  italienische 
Renaissance  vor  allem  auf  dekorativem  Gebiete  aufnahm  und  eine  Menge  bedeuten- 
der Künstler  aus  Italien  berief,  in  Spanien,  das  Vorbild  für  eine  ganze  Reihe  von 
Grabdenkmälern  geworden,  die  hier  für  die  Angehörigen  des  allerchristlichsten 
Königshauses  zumeist  von  italienischen  und  spanischen  Meistern  gemeinsam  er- 
richtet wurden.  Den  Einflüssen  der  Formen  des  florentinischen  Grabmals  bis 
in  alle  Einzelheiten  nachzugehen,  muss  die  Aufgabe  einer  besonderen  Abhand- 
lung sein.  Hier  gilt  es  nur  auf  einige  Schöpfungen  hinzuweisen,  die  für  die  Genesis 
des  florentinischen  Grabmals  im  allgemeinen,  für  die  Verwertung  der  Komposition 
des  PoUajuolograbmals  im  besondern  Interesse  haben.  Dabei  ist  jedoch  voraus- 
zuschicken, dass  freistehende,  mächtige  Monumentalgrabmäler  in  Spanien  bereits 
in  der  gotischen  Periode  üblich  waren  und  demgemäss  die  Form  des  Grabmals 
Sixtus'  IV.  hier  der  Tradition  entsprach.  In  den  beiden  künstlerisch  bedeutsamsten 
Werken  dieser  Gruppe,  dem  Grabmal  König  Ferdinands  und  Isabellas  (Abb.  161), 
dem  Philipps  des  Schönen  und  Juanas  (Abb.  162)  haben  wir  sogar  Arbeiten  einer 
florentiner  Werkstatt,  die  von  Domenico  Fancelli  geleitet  worden  war;  diesem 
und  dem  spanischen  Meister  Bartolome  Ordonoz  sind  die  um  1520  errichteten 
fertigen  Denkmäler  zuzuschreiben,  wie  Justi  bereits  dargetan  hat.'  Diese  Aus- 
führungen wie  die  beigegebenen  Abbildungen  entheben  mich  einer  eingehenderen 
Behandlung.  Es  gilt  hier  nur  darauf  hinzuweisen,  dass  der  Gedanke  der  Kom- 
position des  Grabmals  Sixtus'  IV.  durch  die  Elemente  des  Juliusgrab- 
mals bereichert  ist.  In  dem  Grabmal  Ferdinands  und  Isabellas  überwiegt  die 
Form  des  Sixtusmonumentes,  in  dem  Philipps  des  Schönen  und  seiner  Gemahlin, 
die  des  Juliusdenkmals,  «der  kaiserliche  Auftrag  musste  alles  frühere  überstrahlen». 
In  diesem  ist  der  freistehende,  allerdings  an    Minos  Formen   sich   noch   anlehnende 


■  Siehe  Jahrbuch,  der  königl.  preuss.  Kunsts  ,  Bd.  12,  S.  80  ff.  Die  tcomposiiionelle  Vorstufe  zu  dem  Grabmal 
Ferdinands  und  Isabellas  bildet  das  Monument  des  Kardinals  .Ximines  in  der  Thomaskirchc  zu  Avila.  Siehe  Justi, 
op.  cit..  S.  87. 


Sarkophag  nach  Michelangelos  Vorbild,  umgeben  von  allegorischen  Freifiguren  auf 
einen  statuengeschmiickten  Unterbau  gestellt,  der  mit  Säulengliederung  und  besonders 
den  Sphinxen  als  Eckakroterien  sich  nun  freilich  en  miniature,  der  Idee  des  Julius- 
grabmals nähert.  In  rein  künstlerischer  Hinsicht  stellt  das  Monument  nur  eine  barocke 
Entartung  florentinischen  Geistes,  ähnlich  wie  die  Schöpfung  Rovezzanos  dar.  Der 
Meister  steckt  in  der  kleinlichen  Häufung  der  Plastik  noch  mehr  als  jener  im  Geiste 
des  Quattrocento,  der  hier  sogar  in  grotesker  Form  zum  Ausdruck  gelangt.' 


Das  Grabmal  Innocenz'  VIII.-  (Tai  XXVIII.) 

Das  Grabmal  Sixtus'  IV.  hatte  Antonios  Ruhm  begründet.  Mino  da  Fiesole 
war  am  11.  Juli  1484  gestorben  und  so  war  Antonio  der  bedeutendste  Grabmals- 
künstler, der  in  Rom  in  der  damaligen  Zeit  lebte.  An  ihn  wandten  sich  nun  auch 
die  Erben  Innocenz'  VIII.  Der  Ruhm  des  Grabmals  Pauls  II.  Hess  sie  nicht  ruhen 
und  so  setzten  sie  denn  eine  nahezu  ebenso  grosse  Summe  für  das  Monument  Cibö's, 
4000  Dukaten,  aus.^  Es  war  klar,  dass  Pollajuolo  auch  hier  das  Material  vorzog,  in 
dessen  Bearbeitung  er  Meister  war.  Ein  Wandgrabmal  in  Erz  war  freilich  ein  Novum 
und  so  galt  es  für  das  Erz  eine  neue  Komposition  zu  finden.  Pollajuolo  war  den 
sich  ihm  entgegenstellenden  Schwierigkeiten  in  künstlerischer  Hinsicht  nicht  gewachsen. 

Man  wollte  die  auf  einem  Sessel  in  vollem  Ornate  thronende  Gestalt  des  Papstes 
im  Grabmal  darstellen,  so  wie  man  sie  an  jenem  denkwürdigen  31.  Mai  1492  ge- 
sehen, als  er  in  feierlicher  Prozession  vor  Santa  Maria  del  popolo  getragen,  von 
Julian  Rovere  die  vom  Sultan  Bajazet  gesandte  heilige  Lanze  empfing  und,  das 
Kleinod  in  der  Hand,  der  in  andächtigem  Entzücken  harrenden  Menge  den  päpst- 
lichen Segen  erteilte.  Es  mag  nicht  nur  diese  heiligste  Reliquie,  für  die  Innocenz 
das  berühmte  Ciborium  hatte  errichten  lassen,  sondern  auch  der  Gedanke  an  die 
über  den  tributpflichtigen  Sultan  scheinbar  triumphierende  Macht  des  Papsttums  ge- 
wesen sein,  der  in  dieser  Darstellung  zum  Ausdruck  gelangen  sollte. 

Mit  den  Resten  der  alten  Basilika  wurde  auch  das  Grabmal  teilweise  zerstört 
und  erst  1621  erhielt  es  seine  heutige  Gestaltung  an  einem  jener  Mauerpfeiler,  an 
denen  auch  die  Grabmäler  Berninis  und  seiner  Schüler  verteilt  sind.  Zwischen  zwei 
mächtigen  Säulen  des  linken  Seitenschiffs  von  S.  Peter  sind  die  Reste  des  Grabmals 
aufgestellt,  und  hier  hat  der  Architekt  des  17.  Jahrhunderts  versucht,  die  zarten 
Formen  des  Monuments  der  erdrückenden  Grösse  der  Umgebung  anzupassen.  Der 
Versuch  ist  nicht  uninteressant,  das  Gelingen  war  von  vornherein  ausgeschlossen. 
Zu  Zeiten  Antonios  mochte  das  Monument,  umgeben  von  der  ehrwürdigen  Pracht 
der  alten  Basilika,  durch  die  Menge  des  reichvergoldeten  Erzes  noch  eine  imponie- 
rende Wirkung  ausüben.     Heute    erscheint  es    in    dem    phrasenhaften,  erdrückenden 


'   Bezüglich    der  stilistischen    CharalilcrisüU,   die    uns  hier  nicht    niihcr    interessiert,  verweise    ich  auf  die 


bei 

bcsch  ._ ^ „  ^  __ 

Rom  ISH:^,  beschrieben.  —  Eine  .Abbildung  noch  bei  Ciaconius.  vitae  pontiticum  7  Ul,  .S,  IJt).  — 

^  Siehe  Janitschck,  Rep.  (.  Kunst«.  III  einer  Notiz  aus  dem  Codex  Magliabcchianus  (cl    XVII,  p.  33)  zufolge. 


Taf.   XXVIII 


Photographie  Fr.  Aliiiaii    V\"V'.n/, 


ANTONIO  UND  PIERO  POLLAJVOLO 

GRABMAL    PAPST    INNOCENZ     VIII. 

ROM,  ST.  PETER. 


Pomp,  der  das  Innere  von  St.  Peter  erfüllt,  auf  den  ersten  Blick  wie  ein  Fremdlinc;, 
der  sich  durch  Zufall  hierher  in  die  so  anders  geartete  Welt  verirrt  hat,  und  doch 
ist  es  dasjenige  Moiuiment,  das  zuerst  den  kompositionellen  Gedanken  in  das  Grab- 
mal einführte,  der  von  den  Künstlern  des  Barocks  aufgenommen  und  weitergebildet 
wurde.  Zum  erstenmal  wird  die  thronende  Figur  des  Lebenden  umgeben  von  alle- 
gorischen Gestalten  ! 

Eine  Gesetzmässigkeit  macht  sich  auch  in  der  Entwicklung  des  römischen 
Grabmals  geltend,  seit  der  florentinische  Künstlergeist  sie  leitet.  Langsam  baut  sich 
auch  hier  nur  eines  auf  das  andere  auf  und  wo  neues  geschaffen  wird,  gibt  man 
nicht  sogleich  das  alte  preis.  Daher  hält  der  Meister  trotz  der  eingeführten  bedeut- 
samen Neuerung  an  der  traditionellen  Wiedergabe  des  liegenden  Toten  fest,  so- 
dass der  Lebende  und  Tote  zugleich  dargestellt  wird.  Wohl  kommt  ähnliches  auch 
in  neapolitanischen  Grabdenkmälern  vor,  allein  die  ganze  Art  der  Komposition  gibt 
uns  die  Gewissheit,  dass  es  sich  hier  um  eine  selbständige,  von  jenen  Monumenten 
unabhängige  Erfindung  des  Meisters  handelt. 

Das  Grabmal  ist  in  drei  einzelnen  Stücken  erhalten.  Das  unterste  bildet 
die  Inschrifttafel  '  aus  schwarzem  Marmor,  das  mittlere  der  an  die  Form  des 
Grabmals  des  Jacopo  von  Portugal  sich  anlehnende  Sarkophag,  dessen  Träger 
hier  nur  näher  zusammengerückt  sind,  um  für  die  päpstlichen  Wappen  Platz  zu 
machen,  und  eine  eherne  Inschrifttafel  -  einschliessen,  der  dritte,  oberste  Teil  zeigt 
die  sitzende  Figur  des  Papstes,  dessen  Füsse  auf  einem  kleinen,  von  Konsolen 
getragenen^  Postamente  aufruhen.  Die,  die  Papstgestalt  umrahmende  Rückwand,  ist 
durch  vier,  mit  zierlicher  Ornamentik  geschmückte  Pilaster  gegliedert,  denen  jeweils 
eine  das  einfache  Abdeckungsgesims  tragende  Konsole  entspricht.  Zwischen  den 
Pilastern  nehmen,  in  doppelter  Reihe  übereinander,  flache  Nischen  die  Gestalten 
von  vier  Tugenden  auf.'  Darüber  flankieren  in  einem  halbkreisförmigen  Relief  Spes 
und  Fides  die  in  der  Mandorla  thronende  Caritas.  Die  Komposition  weist  manche 
Anklänge  an  die  des  Cosciagrabmals  auf. 

Die  Frage  nach  dem    ursprünglichen    Aussehen    des  Denkmals    ist  nicht    ganz  vi/.  - 

leicht  zu  beantworten. 


'    D.  o.  M. 
Innooenlio  VIII  cybo  pont.  Max.  |  ilalicae. 
pacis  perpctuo  cuslodi  |  nuovi  orbis  suo  aevo 
inventi  gloria  |  rcj;i  hispaniarum  catholici 

nomine  imposito  |  Crucis  sacro  sanotac 
repcrto  titulo  Lancca,  quae  Cristi  hausit 
latus  I  a  Baiazete  turgarum  tyranno 
(hier  sind  die  Buchstaben  einer  älteren  Inschrift  zerstört)  I  dono  missa  aeternum  insipni  |  monuinentum  c  vetere  Basi- 
lica  hie  translatum  |  .Albericus  cybo  mala  spina  princeps  Massae  ferentili  dux   Marchio   Carrariae  et   C.  |  Proncpos 
ornatius  Augustus  q.  posuit  anno  dorn.  MDCXXl.    Die  Inschrift  ist  zwar  erst  später  eingemcisseli. als  das  Grabmal 
entstanden,  trotzdem  haben  wir  hier   ein   älteres   Stück   aus    der  Marmorkicidung    des  Grabmals  zu  erkennen,  das 
man  für  die  Inschriftlafcl  zurechtgehauen  hat. 

2  In  innocentia  mea  ingressus  sum 
redime  me  domine  et  miserere  mei. 

3  Innocentius  VIII  cybo  anuensis 

Pont    opt.  max.  vixit  annos  VII  me  .  X     di  XXV 
obiit  an    dei    .MCDIII.C.M.IVL. 

•  Schön  und  sinnreich,  oft  erhaben  und  geistvoll  waren  die  Epigramme  auf  den  Gräbern  der  Päpste  des 
Mittelalters;  wie  dürftig  und  nüchtern  erscheinen  dagegen  die  Gr.abschriften  späterer  Päpste,  wie  Pius'  II.  und 
wie  dieses  Innocenz'  VIII,  welcher  doch  an  der  Schwelle  einer  so  giossen  Zeit  starb.  —  Grcgorovius,  -Die 
Grabdenkmäler  der  Päpste»,  S.  103  u.  104. 

*  Links  oben  «Justitia»,  unten  «Fortitudo»,  oben  rechts  «Tcmperantia  •.  darunter  «Prudentia». 
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Der  frühere  Standort  des  Denkmals  ist  bekannt.  Onofrio  Panvinio'  berichtet, 
dass  das  Grabmal  in  derselben  Cliorkapelle  gestanden  habe,  in  der  das  Monument 
Sixtus'  IV.  und  das  Ciborium  der  hl.  Lanze  im  Auftrage  Innocenz'  VIII.  von  Bramante 
errichtet  worden  war.-'  «Ab  eodem  latere  inter  sepulcrum  Innocentii  VI!!,  aeneum, 
et  Pii  IUI  lateritium  est  altare  beatae  Virginis  illuc  ex  ruinis  veteris  translatum  et 
ab  Innocentio  Vill  dedicatum  etc.»  Dass  das  Grabmal  mit  diesem  Ciborium  in 
irgend  einem  Zusammenhange  gestanden  hätte,  ist  ausgeschlossen.  Es  hat  sich  an 
die  Wand  angelehnt  und  bestand  anscheinend  fast  ausschliesslich  aus  Erz,  da  dies 
allein  von  allen  Biographen  als  charakteristisch  hervorgehoben  wird.  Bei  näherer 
Betrachtung  ergibt  sich  auch,  dass  eine  Marmor-  oder  Erzumrahmung  des  oberen 
Teiles  unmöglich  vorhanden  gewesen  sein  kann,  da  die  Ränder  des  Grabmals  keine 
glatten  Fugen  ergeben  hätten  und  die  Profilierungen  und  Ausladungen  so  gearbeitet 
sind,  dass  ohne  Zweifei  der  heutige  Rand  des  Grabmals  der  ursprüngliche  war. 
Auch  der  Sarkophag  beweist  durch  die  etwas  nach  vorne  sich  neigende  Bahre,  dass 
er  in  ungefähr  derselben,  seiner  heutigen  Aufstellung  entsprechenden  Höhe  ehemals 
angebracht  gewesen  ist.'' 

Eine  der  traditionellen  Form  entsprechende  Sockelplatte  mag  die  Basis  des 
Ganzen  gebildet  haben.  Darüber  scheint  ähnlich  der  heutigen  Aufstellung  der  Sarko- 
phag auf  Konsolen  geruht  zu  haben,  die  vielleicht  wie  der  Sockel  aus  dunkelm 
Marmor  bestanden.  Diese  Aufstellung  des  Sarkophages  entspricht  durchaus  der 
üblichen  Form  römischer  Quattrocento-Grabdenkmäler,  wie  wir  sie  ähnlich  in  den 
Monumenten  von  Santa  Maria  del  popolo  fanden.  So  scheint  der  Architekt  des 
XVII.  Jahrhunderts  in  der  Aufstellung  und  Ergänzung  des  Grabmals,  dessen  ur- 
sprünglicher Gestalt  ziemlich  nahe  gekommen  zu  sein.  Nur  wird  man  sich  den 
Hintergrund  in  einer  dem  Erze  ähnlichen,  dunklen  Marmorart  ausgefüllt  denken 
müssen,  da  von  einer  Verbindung  des  Erzes  mit  hellem  Marmor  nirgends  die  Rede 
ist.  Das  Monument  scheint  vielmehr  den  Eindruck  gemacht  zu  haben,  als  sei  es 
von  oben  bis  unten  aus  Metall  gefertigt  gewesen.  Die  liegende  Papstfigur,  alle 
ornamentalen  und  plastischen  Teile  waren  ja  vergoldet  und  mussten  sich  vortrefflich 
von  dem  dunkeln  Hintergrund  abheben.  Ueberhaupt  ist  für  ein  Zusammengehen 
der  beiden  Materialien  ein  einheitlicher  Farbton  wichtig. 

Die  glatte  Kante  des  halbkreisförmigen  Abschlusses  macht  es  wahrscheinlich,  dass 
dieser  entsprechend  der  heutigen  Anordnung  durch  eine  kleine,  nicht  ungebräuchliche 
Attika  bekrönt  wurde.  Es  scheint,  dass  dem  Architekten  des  XVII.  Jahrhunderts  zuver- 
lässige Angaben  über  die  ursprüngliche  Aufstellung  zur  Verfügung  gestanden  haben  und 
er  sich  an  diese  im  allgemeinen  gehalten  hat,  doch  war  er  mit  Rücksicht  auf  die  Um- 
gebung genötigt,  die  einzelnen  Teile  noch  mehr  auseinander  zu  ziehen,  als  dies  ehemals 
der  Fall  gewesen  ist.  Dass  das  Monument  eine  sehr  schmale  Breiten-  und  bedeutende 
Höhenausdehnung  besessen  hat,  geht  aus  den  Resten  deutlich  hervor.  Es  lässt  sich 
deshalb   vermuten,   dass  es  im    wesentlichen  räumliche  Rücksichten  waren,    die  hier 


'   Siehe  MUntz,  .irchivio  storico  dcll'  arte  IV,  1891,  S.  3b5  und  Mai.  Spicilcfiium  romanum,  t.  X.  r-  371-37C:. 

ä  .■\uch  .Alliertini  erwilhnt  in  seinem  <.dc  scpulchris  mcmorandis»  fol.  'I3h  das  Grabmal,  nachdem  vom  Gralv 
mal  Sixtus  iV'.  gesprochen  ist :  Xon  longc  a  quo  est  aliud  acneuiu  scpulcht  um.  quod  quidi-m  Laur.  Cilio  Card,  posuii 
patruo  Innoccnlio  P.  P.  VHI.  B.  M. 

3  Vielleicht  30—40  cm  niederer.  Der  Sarkophag  musste  seiner  starken  Dcschildigung  wegen,  die  er  bei  der 
Exhumierung  des  Papstes  erlitten  halle,  zu  etwa  ein  Driitcl  in  die  Mauer  eingelassen  und  noch  ohcndrcin  durch 
Konsolen  gestutzt  werden.  — 
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bestimmend  und  hemmend  auf  die  Komposition  eingewirkt  liaiUMi.  Die  dem  Coscia- 
grabmal  verwandte  Gliederung  der  Rückwand  niaclit  es  waiirsciieiniicii,  dass  Antonio 
sich  in  ähnlichen  Nöten  bei  diesem  Monument  befunden  hat  wie  seinerzeit  Donatello. 
Die  bereits  von  Sixtus  IV.  aufs  reichste  geschmückte  Kapelle  mochte  ohnedies  nur 
wenig  Raum  für  ein  Grabmal  bieten.  Dies  rechtfertigt  die  Annahme,  dass  wir  in  der 
Komposition  des  Monumentes  die  mehr  oder  minder  glückliche  Ueberwindung 
räumlicher  Schwierigkeiten  sehen.  Damit  erklärt  sich  auch  das  Fehlen  einer  be- 
sondern monumentalen  Umrahmung.  Nach  der  Beschreibung  des  Panvinio  musste 
das  Grabmal  den  schmalen  Raum  zwischen  einer  das  Gewölbe  der  Kapelle  tragenden 
Säule  und  dem  Ciborium  Innocenz'  VIII.  eingenommen  haben.  Freilich  nahm  sich 
das  Grabmal  an  der  Seite  von  Bramantes  zierlichem  Bau  anders  aus,  als  heute,  wo 
es  von  den  mächtigen  Säulen  fast  erdrückt  wird.  Auch  die  Höhenausdehnung  des 
Monumentes  scheint  beschränkt  gewesen  zu  sein,  sonst  hätte  sich  der  Künstler 
schwerlich  dazu  entschlossen,  so  unmittelbar  über  der  Tiara  das  Gesims  hinlaufen 
zu  lassen.  Die  mächtige  Papstfigur,  etwas  trivial  aufgefasst,  passt  in  die  kleinliche 
und  feine  Dekoration  der  Rückwand  nicht  hinein.  Die  Tugenden  sind  zumeist  nur 
Wiederholungen  der  Gestalten  des  Sixtusgrabmals.  Antonio  sollte  hier  Cinque- 
centist  sein  und  blieb  doch  mehr   als  anderwärts  im  Quattrocento  stecken. 

Es  bedurfte  anderer  architektonischer  Formen  und  Kompositionen,  um  die  ge- 
stellte Aufgabe  in  befriedigender  Weise  zu  lösen.  Rein  historisch  betrachtet  aber 
ist  das  Grabmal  seiner  Komposition  wegen  ebenso  bedeutsam  als  das  Sixtus'  IV. 
Um  die  Wende  des  Jahrhunderts  hat  Pollajuolo  genau  denselben  Kompositionsge- 
danken im  Grabmal  zu  verwirklichen  gestrebt,  aus  dem  nach  zwei  Jahrzehnten 
Michelangelos  Schöpfungen  hervorgingen.  In  dem  Grabmal  Innocenz'  VIII.  wird  der 
letzte  vorbereitende  Schritt  zu  den  Mediceergrabdenkmäler  getan. 
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'Die  weltgeschichtliche  LuTt,  die  monumentale  und  ideelle  Erhaben- 
heit der  Stadt  Rom,  konnten  von  dem  künstlerischen  (ieist  die  provin- 
ziellen Schranken  entfernen  und  seinen  Anschauungen  ein  GeprÜge  von 
Grösse  geben,  welches  wesentlich  römisch  war.  Selbst  das  Kirchliche 
erweitert  sich  duich  die  Welt  Idee  des  Piipstlums,  und  das  spezifisch 
Christliche  konnte  nicht  in  einem  Zeitalter  minder  beschrünken,  wo  die 
antike  Bildung  in  das  Christentum  aufgenommen  worden  war.»' 

X. 

DIE  GRABDENKMÄLER  DER  HOCHRENAISSANCE. 
Einleitung. 

Am  7.  April  1492  starb  Lorenzo  magnifico.  Mit  den  aufgelösten  Diamanten, 
die  ihm  sein  Leibarzt  auf  dem  Totenbette  über  die  erbleichenden  Lippen 
goss,  nahm  er  auch  die  florentinische  Kunst  des  Quattrocento  mit  ins  Grab.  Savonarola 
erhob  seine  mahnende  Stimme,  das  erste  Wetterleuchten,  das  in  der  Welt  heiteren 
Genusses  erschien,  der  Vorbote  jenes  vom  Norden  heranziehenden  Sturmes,  der  gar 
bald  über  sie  mit  vernichtender  Gewalt  hinwegbrausen  sollte.  Es  war  die  Zeit,  da 
die  florentiner  Künstler  Meissel  und  Pinsel  fortwarfen,  da  Meister  Botticelli  im  Büsser- 
gewande  durch  die  Strassen  schritt  und  die  gepeinigten  Gewissen  die  Ruhe  im 
Kloster  suchten.  Die  Florentiner  führten  ihre  Kunst  zum  Scheiterhaufen,  die  Medici 
wurden  verbannt. 

In  demselben  Jahre,  da  Lorenzo  verschied,  war  sein  achtzehnjähriger  Sohn  Gio- 
vanni im  Triumphzuge  als  Kardinal  in  Rom  eingezogen,  nachdem  die  florentinische 
Kunst,  den  Weg  ihm  bereitend,  vorangegangen  war.  Wie  die  Medici  der  Arno- 
stadt ihre  Signatur  verliehen,  so  waren  sie  es  vor  allem,  die  nun  auf  dem  Stuhle 
Petri  den  alten  Glanz  der  ewigen  Stadt  in  neuer  Form  erstehen  Messen.  Die  Füll- 
hörner des  Glückes,  die  einst  Verrocchio  über  Pieros  Grabmal,  das  nun  auch  den 
Leib  Lorenzos  barg,  in  Erz  angebracht  hatte,  schienen  aufs  neue  ihren  Segen  zu 
spenden,  der  sich  jetzt  freilich  nicht  mehr  über  Florenz,  sondern  über  Rom  ergoss. 
Der  Geist  des  Mediceeischen  Geschlechts  erschien  in  neuer,  ins  grandiose  gesteigerter 
Gestalt  auf  dem  päpstlichen  Thron  und  die  Vertreter  Christi  auf  Erden  «besassen 
die  Kühnheit  und  die  Natur,  die  christliche  Menschheit  zu  olympischen  Festen  ein- 
zuladen».    Die  Sonne    der   Renaissance  stand    im  Zenith.     Ihr    Lichtglanz   ging   von 


•  Gregorovius,  dessen  klassische  Schilderungen  auch  für  den  Reschiehtlichen  Teil  des   folgenden  vorbildlich 
gewesen  sind. 
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Rom  aus  und  überstrahlte  zum  zweitenmal  tue  Welt.  Die  (jehieter  F^)nis  waren 
berauscht  von  dem  sie  umflutendeu  (ilanz.  Der  unermessliche,  die  Erde  und  den 
Himmel  umspannende  Gedanke  des  Pap^ttumes  verlangte  in  dem  pharaonischen 
Selbstgefühl  Julius'  11.  eine  sichtbare  Darstellung  seines  Wesens  und  seiner  Grösse. 
Als  Julius  II.  in  den  dunklen  Erdschacht  hinabstieg,  um  den  Grundstein  zum  ge- 
waltigsten Bau  der  Christenheit  zu  legen,  da  behaupteten  seine  Zeitgenossen,  er 
wolle  eine  Riesenkirche  für  sein  Grabmal  bauen.  Der  Gedanke  Augusteischer 
Ruhmestempel  lag  dieser  Zeit  nichts  weniger  als  ferne  und  in  der  Mediceerkapelle 
Michelangelos  gewann  er  greifbare  Gestalt.  — 

Der  Kampf,  den  wir  in  der  zweiten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  in  Rom  sich 
abspielen  sahen,  ist  vorüber.  Die  Kultur  und  die  Kunst  waren  unter  Schmerzen 
gereift.  Die  Summe  des  vorangegangenen  Strebens  wird  nun  gezogen.  Was  neu 
erscheint,  ist  in  Wirklichkeit  nur  die  Frucht,  deren  Wachstimi  bis  zu  diesem  Zeit- 
punkt verfolgt  wurde.  Ihr  Leben  ist  von  kürzester  Dauer.  Sie  fällt  mit  dem  Stamme, 
dem  sie  entwachsen  ist.  Die  Kunstgeschichte  kennt  keine  zweite  Kulturentwicklung, 
die  wie  die  Hochrenaissance  in  kürzester  Frist  den  höchsten  Gipfel  der  Vollkommen- 
heit erreichte  und  kaum  nach  einem  Menschenalter  haltlos  in  sich  zusammenbrach. 
Das  Grabmal  weist  einen  analogen  Entwicklungsgang  auf.  Die  Kunst  konnte  auch  hier 
nicht  Michelangelos  Geist  ertragen,  sie  entartete.  — 

Die  kulturellen  Voraussetzungen,  unter  denen  sich  das  Hochrenaissancegrabmal 
entwickelte,  sind  im  wesentlichen  dieselben,  wie  die,  denen  die  Frührenaissance- 
denkmäler ihre  Entstehung  verdankten.  Nur  noch  wenige  aber  darum  nicht  minder 
einschneidende  Wandlungen  sind  zu  bemerken,  die  eine  Veränderung  und  Neu- 
gestaltung der  Quattrocentotypen  bedingten,  eben  die,  welche  die  Frucht  zur  Reife 
brachten. 

Blicken  wir  kurz  zurück.  In  Florenz  erschien  im  Quattrocento  der  Verstorbene 
zuerst  im  Grabmal  als  ein  geistiges  Individuum.  In  Rom  kommt  dieser  Gedanke 
nicht  mit  gleicher  Reinheit  zum  Ausdruck,  jedoch  strebt  man  hier  frühzeitig  nach 
monumentaler  ernster  Ausdrucksweise  und  gibt  der  Komposition  des  Grabmals  eine 
rein  architektonische  Form,  der  .gegenüber  der  Plastik  nur  eine  ornamentale  Bedeutung 
zukam.  Den  Streit  um  die  Vorherrschaft  zwischen  Plastik  und  Architektur  brachten 
erst  gegen  Ende  des  Jahrhunderts  die  Florentiner  nach  Rom.  Während  Mino  da 
Fiesole  im  Monument  Pauls  II.  dem  römischen  Nischengrabmal  seine  monumentalste, 
der  Tradition  entwachsene  Form  verlieh,  ging  Antonio  Pollajuolo  selbständigen 
kompositionellen  Einfällen  nach,  deren  Verwirklichung  allein  der  Plastik  anheimfiel. 
Somit  blieb  der  Hochrenaissance  auch  hier  noch  die  Entscheidung  nach  beiden 
Richtungen  zu  fällen  übrig.  — 

Florenz  war  noch  im  15.  Jahrhundert  dieselbe  grosse  Familie,  die  schon 
Giovanni  Villani  rühmte.  In  Rom  war  dies  anders.  Der  Papst  war  hier  der  all- 
mächtige Fürst,  dem  das  Volk  demutsvoll  die  Füsse  küsste.  Grabdenkmäler,  wie 
das  eines  Medici,  das  unter  dem  Sakristeitisch  bescheiden  sich  den  Blicken  der 
Neugierigen  entzog,  hat  es  in  Rom  niemals  gegeben,  ebensowenig  als  einem  Römer 
eingefallen  wäre,  für  sein  Grabmal  einen  Strohkorb  zum  Muster  zu  nehmen.  Der 
demokratische  Grundzug  des  florentinischen  Monumentalgrabmals  —  und  dieser  blieb 
trotz  aller  Apotheose  des  Individuums  hier  bestehen  -    übertrug  sich  um  die  Mitte 

271 


des  Jahrhunderts  auch  auf  das  römische.  Die  Papstgrabdeni<niäler  unterschieden 
sich  noch  nicht  von  denen  ihrer  Kardinäle.  Die  demokratischen  Regungen  der  Kirche 
waren  inzwischen  zu  Boden  geworfen.  Die  Macht  des  Papsttums  ging  neu  gestäri<t 
aus  den  vorangegangenen  Wirren  hervor.  In  Schöpfungen  wie  dem  Grabdenkmal 
Pauls  II.,  Sixtus'  IV.  oder  Innocenz'  VIII.  spiegelte  sich  bereits  der  päpstliche  Ab- 
solutismus wieder.  Diesem  verdankte  das  fiorentinische  Grabmal  im  16.  Jahr- 
hundert seine  glänzendste  Ausbildung  auf  römischem  Boden.  Denn  die  bedeutend- 
sten Leistungen  des  «römischen»  Grabmals  waren  in  Wirklichkeit  nur  die  letzte 
Konsequenz  der  Entwickelung  des  florentinischen.  Das  Grabmal  war  ebenso 
wie  «die  römische  Kultur  wesentlich  florentinisch».  Der  grosse  Schwärm  hand- 
werksmässiger  und  in  Steinmetzwerkstätten  nach  Schablonen  hergestellter  römischer 
Grabdenkmäler  ist  für  die  künstlerische  Entwickelung  ohne  Bedeutung  gewesen. 
Nur  in  sechs  Grabdenkmälern  ist  die  Komposition  des  Quattrocento  wirklich  weiter- 
gebildet worden  und  diese  wieder  sind  auf  nur  zwei  Namen  zurückzuführen: 
Andrea  Sansovino  und  Michelangelo.  — 

Dem  florentinischen  Kultus  ist  auch  der  Kultus  des  Humanismus  in  Rom  zu 
verdanken.'  Wissenschaft,  Kunst  und  Religion  traten  in  den  Dienst  der  päpstlichen 
Macht.  Schon  am  Grabmal  Sixtus'  IV.  fand  dies  seinen  künstlerischen  Ausdruck.  Es 
galt  in  Rom  etwas  anderes  zu  verwirklichen  als  in  Florenz.  Das  fiorentinische  Grab- 
mal konnte  hier  nur  nach  einer  bestimmten  Seite  hin  seine  klassische  Vollendung 
finden.  Die  geistige  Reinheit,  in  der  das  Individuum  im  florentinischen  Grabmal  erschien, 
musste  hier  durch  den  Gedanken  an  die  politische  und  religiöse  Macht  getrübt 
werden.  Anderseits  konnte  nur  in  der  allumfassenden  Idee  des  Papsttums  die  Apo- 
theose des  Toten  den  stärksten  Ausdruck  finden.  Michelangelo  war  der  Mann  dazu, 
diesen  «politisch  unbegrenzten  Körper»,  «den  schwindelerregenden  Gedanken»,  in 
dessen  Mittelpunkt  der  Papst  gestellt  ist,  im  Juliusgrabmal  zu  verwirklichen.  In  den 
Denkmälern  der  Mediceer  aber  ist  Michelangelo  nur  Florentiner,  hier  kommt  für  ihn 
nur  der  Mensch  als  solcher  in  Betracht.  Es  war  kein  Zufall,  dass  in  dem  gross- 
artigsten und  letzten  Grabmal  der  Hochrenaissance,  das  auf  florentinischem  Boden 
entstand,  der  Gedanke  des  Humanismus  am  reinsten  sich  spiegeln  sollte.  Im  Julius- 
grabmal erscheint  die  Idee  des  Forteguerragrabmals  und  des  Monumentes  Sixtus'  IV. 
in  potensierter  Form,  in  den  Gestalten,  die  Michelangelo  in  der  Mediceerkapelle  zu 
einem  Ganzen  gruppierte,  erreicht  die  Apotheose  des  rein  als  geistiges  Individuum 
sich  darstellenden  Menschen,  wie  man  ihn  im  Brunigrabmal  und  andern  floren- 
tinischen Monumenten  gewahrte,  ihren  höchsten  Ausdruck. 

Es  liegt  in  Michelangelos  Wesen  begründet,  dass  seine  Schöpfungen  mehr  der 
Idee  nach  als  der  Form  mit  den  vorangegangenen  Leistungen  auf  diesem  Gebiete 
zusammenhängen.  In  den  Grabdenkmälern  Sansovinos  fand  die  traditionelle  Form 
des  Nischengrabmals  ihre  klassische  Vollendung,  während  die  der  Komposition 
zugrundeliegende  Idee  nicht  über  die  des  Quattrocento  hinausgeht.  Die  Bedeutung, 
die  Sansovino  für  die  Entwicklung  des  Grabmals  gehabt  hat,  ist  demnach  grundver- 
schieden von  der  Michelangelos.  Die  Werke  des  einen  stellten  der  Form,  die  des 
anderen  auch  der  Idee  nach  die  letzten  und  bedeutendsten  Glieder  der  Genesis  des 


*  Siehe  Gregoroviub,  «Grabdenkmäler  der  Papsle>. 
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Grabmals  dar.  Michelangelo  war  Ende  und  Anfang  der  beiden  Absciinitte,  in  die 
die  Entwicklung  des  christlichen  Grabmals  zerfällt.  Der  Untergang  und  die  Geburt 
zweier  Welten  manifestiert  sich  eben  in  seinem  Genius. 


A.  Die  Grabdenkmäler  Sansovinos. 

Santa  Maria  del  popolo  war  seit  Sixtus  IV.  die  bevorzugte  Kirche  der  Rovere. 
Julius  II.  Hess  sich  ihre  Ausschmückung  besonders  angelegen  sein.'  Der  Chor 
wurde  durch  Bramante  erweitert,  die  Gewcilbe  durch  Pinturicchio  bemalt  und  ilie 
Fenster  von  französischen  Meistern  aufs  glänzendste  ausgestattet.-  In  diesem  Chor 
liess   Julius    II.    von    dem    neben    Michelangelo    bedeutendsten     Meister    Andrea    di 


Ai^lv   l'>;     ^iii-i'wiMi,  (;raMi^ur  Jcs  l\:irt.lirials  Basso  JclUi  Ro\■cr^.^ 

Domenico  Contucci  dal  Monte  Sansovino^  die  Grabdenkmäler  für  nahe  Anver- 
wandte, den  Kardinal  Girolamo  Basso  Rovere  und  den  Vicecancellarius  Ascanio 
Sforza'    errichten.     Letzteres   ist  1505,  ersteres  zwischen   1507,  dem  Tode  des  Kar- 


'   Siehe  Gregoroviu-i.  op.  cit..  Bil.  S,  S.  IIS. 

-  Siehe  V.is.-iri,  op.  cit,  I\',  S.  419. 

J  Uebei  S.-insovino  siehe  .Amirc.i  Sansovino  uiul  seine  Schule»  von  Dr.  SchünfeM.  Siuugail  USSl.  Seite  UflT., 
eine  kurze  Behandlung  der  Grabdenkmäler.  Der  Künstler  wird  hier  etwas  ühersehiilzl;  siehe  ferner  Roscnherg  und 
Dohmes.  Kunst  und  Künsilor.  1879;  Perkins  Tuscans  seulpturs  L;  Seniper,  Hans,  «llcrvorra^-endc  Bildhauer- .Archi- 
tekten der  Renaissance».  Dresden  18S0. 

*  Ascanio  Sforza  war  der  Bruder  des  1471  ermordeten  (ialcazzo  Maria  Sforza  und  der  Sohn  des  floren- 
tinis,hen  Fcldhauplmanns  Kr.ineesco  Sforza,  Herzogs  von  Mailand.  Sixtus  IV.  machte  ihn  aus  politischen  (Jrllnden 
14.S4  zum  Kardinal.  Er  spielt  in  der  Geschichte  der  Päpste  seiner  Zeil  eine  hervorragende  Uollc.  Im  Konklave 
149"  war  er  der  Gegner  Giuliano  Roveres  und  seine  Wahl  wurde  damals  von  .-Mesander  Borgia  befürworte',  «weil 
er  keine  .Aussieht  hatte,  Papst  zu  werden^.  Nach  der  Wahl  Borgias  war  er  eine  Zeillang  der  einllussreichsie  Kar- 
dinal des  Papstes.  .Alexanders  RücksichislosigUeil  machte  sich  schliesslich  auch  ihn  zum  Femde.  Bemi  Einzug 
Karls  VIll.  in  Rom  gehörte  er  zur  Oppositionspartei,  die  auf  die  .AKsetzung  des  Borgia  drangen.  Als  der  Herzog 
von  Gandia  unter  den  Dolchen  von  Mürdern  liel  und  Ascanios  Name  damit  in  Verbindung  gebracht  wurde, 
hielt  dieser  es  für  geraten,  den  römischen  Boden  tunlichst  zu  meiden.  Nach  mannigfachen  Schicksalen  wurde  er 
nach  dem  Falle  .Mailands  von  venetianischen  Reitern  gefangen  genommen  und  dem  Kun 
ausgeliefert.  Lange  schmachtete  er  mit  seinem  Bruder  Ludovico  im  Kerker,  bis  ihn  Ludwig  XH 
Konkl.ive   im    lahre   1503  nach  Rom    entliess,    um  hier  die    Wahl  seines    ehrgeizig 


on    Frankreich 
zum 
en  Ministers    zu  fördern.     Da  er 
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dinals  [^ivcre,  iiiul  15Ü9  criiclitct,  in  welclicin  Jahre  Albcitiiii  das  Grabmal  als  fertig 
erwähnt.'  Die  Unterschiede  der  beiden  Grabdenkmäler  machen  sich  mir  im  figür- 
lichen Teil  geltend.  Das  Schema  ihres  architektonischen  Aufbaues  entspricht 
durchaus  dem  des  Monumentes  Pauls  II.  von  Mino  da  Fiesole:  ein  stark 
betonter  Mittelbau,  der  sich  in  seiner  Form  an  den  römischen  Triumphbogen  anlehnt, 
flankiert  von  zwei  mit  Nischen  und  Figuren  geschmückten  Seitenteilen,  das  Ganze  auf 
einem  hohen  Sockel  und  über  der  Attika  die  segnende  Figur  Gottvaters  mit  Engeln. 
«Der  Hauptwert  liegt  jedenfalls  in  der  Dekoration»,  charakterisiert  Burckhardt 
das  Werk.  Aus  der  Tradition  herausgewachsen,  klärt  Sansovino  die  traditionelle 
Grabmalskomposition,  und  durch  ein  fleissiges  Studium  der  Antike,  das  sich  mit  einer 


.Abb.  Iö4.     .-\ndrca  del  Vciiocchio,  Tuninodell.  Berlin,  NatiüiialnlusLUni. 

glänzenden  dekorativen  Begabung  verband,  verstand  er  es,  den  alten  architek- 
tonischen Organismus  durch  fein  abgewägte  Verhältnisse  und  Differenzierung  der 
einzelnen  Teile  völlig  zu  verjüngen.  Der  mittlere  Teil  lehnt  sich  im  wesentlichen 
noch  an  das  florentinische  Nischengrabmal  an:  die  Madonna  in  der  Lunette, 
die  Feldergliederung  der  Rückwand,  wie  überhaupt  die  ganze  Anlage  der  Nische. 
Auch  die  Leuchter  haltenden,  auf  kleinen  Postamenten  stehenden  Engel,  die  über  einer 
Muschel  und  Voluten  die  Gestalt  des  thronenden  Gottvaters  flankieren,  sind  noch  eine 
Reminiscenz  an  die  an  analoger  Stelle  sich  befindenden  Engel  des  Marzuppini- 
monumentes  und  des  Grabmals  des  Jacopo  von  Portugal.  In  der  malerischen  Freiheit 
ihrer  Haltung  werden  sie  dem  neuen  dekorativen  Prinzip  am  wenigsten  gerecht.  Im 
übrigen  aber  ist  diese  Schöpfung  der  Antipode  der  florentinischen  Grabmäler  des 
Quattrocento.    Diese  suchten  ihre  künstlerische  Wirkung  im  Rhythmus  der  Linien, 


hier  am  10.  September  dieses  Jahres  einzieht  (siehe  Gremirovius,  op.  cit..  Bd.  8,  .S.  IS),  kann  \.r  nicht  wie  scllisi  Milancsi 
uml  Dr.  Schünfeld  anseilen,  am  -'S.  Mai  l.idl  ccsiorben  sein.  Er  ist  entweder  IJCII  oder  l.'jü'i  gcstorhert.  IJas  Grabiiial 
ist  l.'iOü  datiert.    Auch  in  Rotti,  delia  famiffli.i  Sforza.  Rom  1791,  ist  eine  Angabc  hierüber  nicht  zu  Tinden.  — 

Julius  II.  halle  seinem  Crossmut  und  Verdiensl  fUr  die  Sforzas,  die  er  aus  politischen  Gründen,  als  l'eindc 
der  Franzosen,  in  Mailand  wieder  einsetzte,  durch  die  lirrichlung  dieses  (irabmals  eine  sichtbare  Cieslall  verliehen 
und  in  der  prahlerischen  Inschrid  zum  .'\usdruck  nebracht.  — 

'  -Mberlini,  op.  cit.,  S.  117  u.  Vasari-Milanesi,  op.  cit.,  Bd.  IV.  .AnmcrU.  J 
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Photographie  Fr.  Aiinari,  Florenz. 


ANDREA  SAXSOVINO 

GRABMAL  DES  KARDINALS  ASCANIO  MARIA  SFORZA 

ROM,  S.  .MARIA  DE  POPULO. 


jenes  wirkt  allein  duicli  licn  Rhytiimus  der  Massen.  Dieser  Wandel  des  künst- 
lerischen Pririzipes  ,i;in,n  jeduch  nicht  ph'U/.lich  vur  sich,  sondern  war,  wie  wir  sahen, 
in  Mint)  da  Fiesuies  florentinischen  Schüpfuntfen,  besonders  im  ürabmal  Hugos  von 
Anderburg,  allmählich  vorbereitet.  Der  Rhythmus  der  Linien  kam  schon  dort  mit 
dem  Streben  nacli  mdiuimentalem  Ausdruck  in  Kimtlikt.  Monumentalität  bedingt  ja 
von  selbst  Wirkung  der  Massen.  Die  Notwendigkeit  dieses  Konfliktes  ist  eine  der 
interessantesten  Seiten  von  Minos  Schöpfungen.  Ein  Rhythmus  der  Linien  ist  aus 
demselben  Grunde  auch  dem  römischen  ürabmal  —  wenigstens  im  Sinne  des 
florentinischen  —  fremd. 

Das  Verhältnis  der  Plastik  zur  Architektur  ist  teils  Ursache,  teils  Wirkung  des 
architektonischen    Wesens.     Dem    figürlichen    Teil    kommt  wie    dies    in  Rom    ja 

Tradition  ist  —  nur  eine  ornamentale  Bedeutung  innerhalb  des  Ganzen  zu,  trotz- 
dem erfüllt  er  eine  neue  Funktit)n,  indem  er  in  den  Dienst  des  proportio- 
neilen Rhythmus  tritt.  Ansätze  hiezu  finden  sich  freilich  schon  in  Donatellos 
und  den  quattrocentistischen  Schöpfungen.  An  diesen  aber  ist  die  Plastik  der  im 
linearen  sich  verdeutlichenden  konstruktiven  Idee  dienstbar.  Indem  sie  in  den 
Dienst  der  Linie  trat,  konnte  sie  nur  zu  dem  einen  oder  anderen  Teile,  sei  es 
den  Pilastern,  dem  Sockel  u.  s.  w.  in  die  gewollte  innige  Beziehung  treten. 
Am  Sansovinograbmal  aber  tritt  die  Plastik  in  den  Dienst  der  pro- 
portioneil differenzierten  Architekturmassen.  Beispiel:  am  Marzuppinigrab- 
mal  erscheinen  die  die  Archivolte  flankierenden  Engel  als  Fortsetzung  der  Ver- 
tikalen der  Pilaster,  die  durch  die  um  ihre  Schultern  gelegten  Kränze  wieder  zu  Boden 
geleitet  werden.  Die  Putti  vor  den  Pilasterbasen  ersetzen  eine  Sockelverkröpfung, 
die  dem  verkröpften  Gebälk  gegenüber  zum  Gleichgewicht  nötig  gewesen  wäre.  An 
den  Grabdenkmälern  Sansovinos  dagegen  ist  die  Architektur  in  ihren  Formen  durch 
die  Plastik  selbst  bedingt,  ja  sie  erscheint  hier  als  der  eigentliche  Zweck  derselben. 
Hiedurch  vermögen  beide  zu  einer  Einheit  sich  zu  verbinden,  deren  proportionelle 
Differenzierung  die  eigentlich  künstlerische  Wirkung  des  Ganzen  ausmacht. 
Die  Plastik  tritt  bei  Sansovinos  Werken  auch  da  in  den  Dienst  der  Architektur- 
massen, wo  sie  in  einer  dem  Quattrocento  scheinbar  analogen  Freiheit  auftritt,  wie 
in  den  die  Seitenteile  bekrönenden  Figuren  der  Spes  und  Fides.  Diese  verbinden 
die  Seitenflügel  stärker  mit  dem  Mittelbau,  und  erfüllen  genau  denselben  künstleri- 
schen Zweck,  wie  etwa  die  Voluten  über  den  Seitenschiffen  an  der  Fassade  von 
S.  Maria  Novella.  Die  einheitliche  Wirkung  des  Ganzen  wird  trotz  des  architektoni- 
schen und  plastischen  Reichtums  durch  die  Einfachheit  der  Komposition  erreicht: 
der  Mittelteil  bildet  das  Grundmotiv,  das  an  den  Seiten  sich  wiederholt.  Hierdurch 
entsteht  eben  jener  Rhythmus  der  Massen,  der  die  Architektur  so  häufig  der  Musik 
wesensverwandt  macht.     Die  Plastik  hat  die  Aufgabe,  das  Grundmotiv  zu  variieren. 

Wohl  haben  Antonio  Rossellino,  Matteo  Civitali  und  Benedetto  da  Majano  die 
Figuren  bereits  in  Nischen  angeordnet.'  Doch  sind  diese  Kompositionen  mehr  äusser- 


■  Diese  Meister  bedienen  sich  in  Nachahmung  der  donalclloschen  Vorbilder  stets  schwacher  Pilaster,  wo- 
durch die  Figuren  aus  der  Nische  und  der  sie  umjjebenden  .Architektur  herauszutreten  scheinen  und  auch  vielfach 
nach  Qualtrocentoart  den  Rahmen  der  Nische  überschneiden.  Die  «malerischen»  Tendenzen  machen  sich  aber  auch 
hier  bemerlibar.  Nur  in  der  Kanzel  Benedetto  da  .Majanos  wird  analog  Sansovinos  Sehtipfungen  der  (igUrliehe 
Teil  durch  die  kräftig  vorspringenden  RundsUulen  in  seinen  Rahmen  zurückgewiesen.  — 
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lieh  als  prinzipiell  mit  denen  Sansovinos  verwandt.  Wir  brauchen  uns  nur  der 
kleinen,  unscheinbaren  Nischen  der  Seitenflügel  des  Paulsgrabmals  zu  erinnern,  um 
inne  zu  werden,  wie  weit  selbst  Mino  noch  trotz  der  Verwandtschaft  des  Schemas 
von  dem  Wesen  einer  solchen  Schöpfung  entfernt  war. 

Auch  der  ornamentale  Schmuck  hat  nicht  mehr  dieselbe  Aufgabe  wie  Inder 
Frührenaissance;  die  Plastik  erfüllt  jetzt  die  Funktion  der  Ornamentik.  Diese  ist  nur 
mehr  ein  Prachtgewand,  das  die  Architektur  umhüllt.  Es  fehlt  ihr  die  Beziehung  zu 
dem  konstruktiven  Gedanken.  Dafür  hat  sie  jetzt  die  Aufgabe,  die  starren  Linien 
der  Architektur  mit  den  bewegten  Formen  der  Plastik   zu  versöhnen.' 

In  dieser  edlen  Harmonie  der  Teile,  einer  im  künstlerischen  Prinzip  völlig 
neuen  Schöpfung,  beruht  die  Bedeutung  der  Monumente.-  Man  darf  und  muss 
Sansovinos  plastischen  Werken  «den  Mangel  an  Individualität  und  Charakter  und 
daher  auch  an  Mannigfaltigkeit  und  Originalität»  vorhalten.'  Aber  hier  wird  dieser 
Tadel  insofern  zum  Lobe  als  der  skulpturelle  Teil  eben  wegen  des  ihm  anhaftenden 
dekorativen  Charakters  ausgezeichnet  mit  der  Architektur  zusammengeht.  Eine  indi- 
viduelle Formensprache  hätte  hier  verwirren  müssen.  Michelangelos  Dekorations- 
prinzip war  deshalb  ein  anderes. 

Die  Figur  des  Toten  ist  in  beiden  Grabdenkmälern  der  wunde  Punkt  der 
Komposition.  Man  darf  bei  einer  Kritik  die  Schwierigkeit  der  Aufgabe  nicht  vergessen, 
inmitten  des  reichen  und  mächtigen  architektonischen  Aufbaues  und  der  Menge 
der  Figuren  eine  liegende  Gestalt  ihrer  Bedeutung  entsprechend  zur  Geltung  zu 
bringen.  Die  lichte  Weite  der  Nische  selbst  hätte  Sansovino  nicht  ermöglicht,  die  Grab- 
figur viel  grösser  zu  machen  als  etwa  die  Gestalten  in  den  Seitennischen.  Eine  etwaige 
Vergrösserung  der  Breite  des  Mittelteils  musste  ja  auch  eine  solche  der  Höhe  zur 
Folge  haben,  sodass  die  Verhältnisse  sich  hierdurch  nicht  geändert  hätten.  Der 
Meister  hatte  somit  hinsichtlich  der  Anbringung  der  Grabfigur  eine  dem  Cosciagrabmal 
verwandte  Aufgabe  zu  lösen :  er  legt,  wie  Donatello,  die  Gestalt  genau  in  den 
geometrischen  Mittelpunkt  der  architektonischen  Umgebung.  Die  hohe  Basis,  auf 
die  er  den  Sarkophag  setzen  muss,  lässt  er  sowohl  dem  Sockel  des  Grabmals  wie  der 
äusseren  Nischenleibung  gegenüber  stark  zurückspringen.  Auch  den  Sarkophag  ver- 
kleinert er  tunlichst,  um  ja  die  Wirkung  der  Gestalt  nicht  zu  beeinträchtigen.  Aus 
demselben  Grunde  trennt  er  scharf  den  Sockel  des  Sarkophags  von  dem  des  Grabmals. 
In  der  Lage  der  Gestalt  des  Kardinals  (Abb.  163)  nimmt  er  sich  wie  zweihundert 
Jahre  vor  ihm  die  grossen  Pisaner  Meister  die  etruskischen  Grabfiguren  bezw. 
antiken  Reliefs  (s.  Abb.  130)  zum  Vorbild,  da  er  nur  in  deren  Komposition  die 
Möglichkeit  sah,  die  ihm  im  Wege  stehenden  räumlichen  Schwierigkeiten  zu  über- 
winden. Es  kam  ihm  darauf  an,  die  Nische  möglichst  klein,  die  Figur  aber  möglichst 
gross  zu  bilden.     Die  Kniee  des  liegenden  Kardinals  sind  deshalb  hochgezogen  und 


'  Aus  diesem  Grunde  sind  ;iuch  die  sonst  ruin  arcliiickloiiisch  gedachten  Fcldef  der  Uüclcwand  niil  Orna- 
menlil;  Überzogen  und  wird  auf  eine  l<r;iflice  Umrahmun);  derselben  Verzicht  geleistet.  Der  Kontrast  zwischen  der 
m.-ilerisch  erfundenen  Figur  und  den  strengen  Linien  der  Archilclilur  wird  hierdurch  gemildert. 

2  In  der  Ornamentik  ist  Sansovino  wohl  nntiliertroUcn.  Das  Verhältnis  seiner  ornamentalen  Schi'ipfungen  zu 
denen  der  vorangegangenen  Zeit  ergibt  sich  aus  einem  \'ergleiche,  der  auf  Tal'.  XX  zusammengestellten  Werke. 
In  Sansovino  hat  die  stetig  zunehmende  Feinheit  und  Korrektheit  in  Form  und  .Anordnung  ihren  Ciplel  erreicht. 
Sein  dekoratives  Talent  hat  ausgezeichnete  Früchte  getragen.  Sansovino  braucht  hier  den  Vergleich  mit  dem 
Besten  der  Antike  nicht  zu  scheuen. 

'  Siehe  Burckhardt,  Cicerone,  II.  I,  '.'.  S.  öll. 
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die  Obeiscliciikcl  in  starkL'i'  Vcrkiirziinij  jjet;t.'l)cn.  Der  OlK'rk<irpcr  ist  mehr  nach  vorne 
geneigt.  Die  ürabfigur  erhält  so  eine  Grösse,  die  ihr  eine  clnminierende  Wirkung 
im  Ganzen  verschafft.  Aber  diese  malerische  Freiheit  ihrer  Komposition  widerspricht 
dem  streng  geschlossenen  System  des  ganzen  architektonischen  Aufbaues,  W(jdurch 
die  Gestalt  völlig  den  Zusammenhang  mit  dem  Ganzen  verliert.  Deshalb  wird  auch 
die  Ueberschneidung  des  Architraves  durch  die  Tiara  im  Sforzagrabmal  eher  als  etwas 
trennendes  als  verbindendes  empfunden.'  Sansovino  fällt  hier  aus  der  Rolle.  Er 
war  nicht  fähig,  das  sonst  so  streng  gewahrte  künstlerische  Prinzip  auf  die  Gestalt 
des  Verstorbenen  anzuwenden.  Auch  ist  das  Verhältnis  des  Sarkophags  und  Sockels 
zur  Figur  wenig  befriedigend.  Diese  balan- 
ciert zu  sehr  auf  dem  schmalen  Bette. 
Trotz  alledem  ist  diese  originelle  Lage  für 
die  ganze  Folgezeit  ja  bis  tief  in  das  17. 
Jahrhundert  hinein  von  grosser  Bedeutung 
gewesen. 

Um  sich  die  Schwierigkeiten  und  die 
künstlerische  Bedeutung  der  Komposition 
vor  Augen  zu  halten,  ist  nichts  lehrreiciier 
als  ein  Vergleich  der  beiden  Monumente 
Sansovinos  mit  dem  wohl  nicht  viel  früher 
entstandenen  Grabmal  des  Dogen  Ven- 
dramin  von  Venedig-  (siehe  Abb.  165).  Von 
einem  «Rhythmus  der  Massen  >  kann  iüer 
noch  keine  Rede  sein.  Der  ganze  Aufbau 
hält  sicii  ziemlich  sklavisch  an  das  Vorbild 
des  Triumphbogens.  Die  mächtigen  Säulen 
erdrücken  die  viel  zu  klein  erscheinende 
Gestalt  des  Toten.  Sansovino  hat  diese 
Säulen  vermieden,  indem  er  die  Seiten- 
bauten verkleinerte  und  den  Sockel  auf 
Kosten  der  Säulen  erhöhte.  Indem  er  diesen 
in  zwei  Absätze  gliederte  und  mit  zierlichen 
Profilierungen  ausstattete,  bricht  er  gleich- 
sam dessen  sonst  zu  breite  Fläche  und  bringt  ihn  in  eine  innigste  Verbindung  mit  den 
eleganten  Formen  der  Architektur  darüiier.  Die  Ornamentik  des  oberen  Sockelteiles  be- 
reitet auf  die  bewegten  Linien  der  Figuren  vt)r.  Im  Gegensatz  zu  dem  Dogengrabmal 
sind  mit  Rücksicht  auf  die  harmonische  Verbindung  von  Architektur  und  Plastik  die 


-MMi.  Ib.").  Grahmal  des  Dojjcn  V'endramin,  V'cncdis:. 
San  Giovanni  c  l*.iolo 


>  Die  Uebcrschncidunj?  des  .Architra\cs  durch  die  Tiara  liat  Sansovino  dann  in  dem  jüniicrcn  Monument 
foriirclassen  und  die  an  sicli  recht  triviale  Gebärde  des  Aufstülzens  des  Kopfes  vci'inieden.  Das  Haupt  liegt  hier 
tiefer  wodurch  die  Silhouette  edler  und  ruhiger  wird  und  der  über  sie  hinlaufenden  Hcrizontalc  des  .Architraves 
mehr  Rechnung  trägt.  Das  Berliner  .Modell  \'errocchios  i,\bb.  loJ)  zeigt  wie  das  (>u;mrocenlo  das  antike  Vorbild 
.luffasste  :  dei'  Obeikürpcr  ist  steiler  angeordnet,  das  Knie  des  rechten  Beines  energischer  hoelige/ogcn.  Der  Ellen- 
bogen des  linken  .Annes  sinkt  nicht  wie  bei  Sanso\'inos  Gestalt  im  Schlummer  auf  die  llüfie  nieder.  Der  ganze 
Körper  ist  bei  \'errocchio  in  den  Muskeln  nicht  so  entsp.innt  wie  bei  Sansovino.  Man  vergleiche  die  schlaff  herab- 
hängenden aristokratischen  Hände  des  Rovere  mit  denen  der  I'-igur  X'errocchios.  Das  Kckige.  Herbere  des  t^ttaltro- 
cento  fällt  hier  gegenüber  tlem  ruhigen  Flu.ss  der  Linien  von  Sansovinos  Figur  besonders  auf.  Das  Schlafen  der 
wie  hingegossen  liegenden  Gestalt  des  Rovere  würde  auch  dann  bemerkbar  sein,  wenn  der  Kopf  der  Statue  fehlte, 
während  Verrocchios  nackte  Figur  eben  so  gut  das  Antlil/.  eines  Wachenden  zeigen  könnte 

*  t  lJ"f.  siehe  Meyer,  op.  cit..  S.  'Mh  «eines  der  schönsten  aller  italienischen  Grabdenkmäler  .  Der  Skulp- 
turenschmuck entspricht  nicht  der  ursprünglichen  Gestaltung. 
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vertikalen  Linien  im  Grabmal  gebroclicn  und  die  Höhenausdehnting  deshalb  in  ihrer 
Wirkung  aufgehoben,  ohne  dass  der  monumentale  Gesamteindruck  vermindert  würde. 
In  dem  Dogengrabmal  ist  das  Mittelteil  zu  sehr  betont,  sodass  die  Seitenteile  wie 
angestückt  erscheinen,  hi  Sansovinos  Schöpfungen  liegt  gewissermassen  der  physische 
und  psychische  Mittelpunkt  des  Ganzen  in  der  Grabfigur. 

Vom  architektonisch-dekorativen  Standpunkt  aus  ist  Sansovino  in  der  Hoch- 
renaissance unübertroffen.  Zwar  konnte  der  Meister  in  seinem  Hymnus  auf  die  Antike 
nicht  packen  wie  Michelangelo,  denn  er  war  durchaus  nichts  weniger  als  eine 
leidenschaftliche  oder  empfindsame  Natur.  Doch  stellen  Sansovinos  Schöpfungen  das 
Endglied  der  Entwicklung  des  florentinischen  Grabmals  dar,  das  hier  seine  vollendete 
Form  erhalten  hat.  Aber  eben  nur  die  Form!  Die  Psyche,  die  die  Grabdenkmäler 
des  Quattrocento  ausgezeichnet  hat,  fehlt  hier.  Dort  trat  uns  in  einem  stets  wechseln- 
den Bilde  eine  wenn  auch  eng  umschriebene  Persönlichkeit  entgegen,  die  ihren 
Zauber  auszuüben  nie  verfehlte.  Es  war  stets,  wenn  man  so  will,  eine  frohe  Kampfes- 
stimmung, ein  Vorwärtsdrängen  und  keckes  Ergreifen  neuer  Ideen.  Ueber  Sansovinos 
Denkmälern  lagert  die  Ruhe  des  Friedens.  Die  Kunst  hat  sich  selbst  Einhalt  geboten. 
Mit  glücklichem  Griff  ist  mit  einem  Male  das  erreicht  worden,  nach  dem  man  ein 
Jahrhundert  lang  gerungen.  Es  hätte  Sansovino  nur  wenig  gefehlt,  um  ein  Genie  zu  sein. 
Allein  der  grossen  Formenauffassung  mangelt  die  tiefe  Empfindung.  Es  hiesse  ihn 
überschätzen,  würde  man  in  ihm  und  Michelangelo,  die  Ghiberti  und  Donatello 
analogen  Meister  der  Hochrenaissance  erkennen  wollen.  Jedenfalls  aber  haben  die 
grössten  Meister  der  Zeit  von  ihm  gelernt  und  die  Komposition  seiner  Monu- 
mente für  ihre  Ideen  verwandt.  —  Nicht  nur,  dass  sich  in  Michelangelos  Skizzen 
flüchtige  Entwürfe  nach  Sansovinos  Schema  finden,  auch  Lionarda  da  Vinci 
hat  die  Komposition  für  sein  Reiterdenkmal  des  Trivulzio  benutzt.' 

Leider  sind  wir  nicht  über  alle  Denkmäler  Sansovinos  unterrichtet,  da  die 
Forschung  noch  nicht  das  genügende  Licht  über  seine  Tätigkeit  in  Portugal,  wo  er 
sich  1491  — 1500  aufhielt,  verbreitet  hat.  Wir  wissen,  dass  der  Meister  für  Johann  IL 
ein  Grabmal  entworfen  hat.-  Jedenfalls  sind  seine  dort  geschaffenen  Werke  die  Ver- 
anlassung gewesen,  dass  Lorenzo  Magnifico  Johann  II.  bat,  ihm  Sansovino  zu  über- 
lassen. Auch  Michelangelo  hat  später  dem  Herzog  von  Suessa,  als  dieser  für  seine 
Gemahlin  von  ihm  ein  Grabmal  errichten  lassen  wollte  und  er  diesen  Auftrag  aus 
Mangel  an  Zeit  nicht  annehmen  konnte,  den  Meister  im  Jahre  1525  empfohlen.' 

Mehr  als  drei  Jahrzehnte  haben  Sansovinos  Grabdenkmäler  ähnlichen  Schöpf- 
ungen zum  Vorbild  gedient,  die  zu  behandeln  jedoch  nicht  mehr  im  Rahmen  dieser 
Aijfgabe  liegt.' 


'  Lionardo  befand  sich  am  30.  April  1505  in  Florenz.  Siehe  MUller-Waldeck,  lahrb.  d.  pr.  Kunsts.,  Bd.  XVIII, 
S.  132;  Lionardo  hat  auch  sonst  Entwürfe  anderer  Meister  wie  den  bramantischen  Rundtempel  in  San  Pietro  in 
Montorio  für  seine  Entwürfe  verwertet. 

'  Siehe  Bottari,  Kacolta  di  leltere  sulla  pittura  ed   architectura,  Roma  IT.'.I,  vol.  III,  333. 

'  Siehe  Thodc,  Michelanselo,  Bd.  I,  S.  393  u.  304. 

*  Vor  allem  das  des  K.'irdinals  Giovanni  Michcli  (1511)  in  San  Marccllo  in  Rom,  das  Grabmal  des  .Armcllini 
(1.524)  in  Santa  Maria  in  Trastcvcrc,  das  Monument  Hadrians  VI.  in  S.  Maria  dell'  .-\nima  |I.5L'9)  auch  das  Grabmal 
des  Mario  Maflfei  (cest.  1537)  im  Dom  zu  Volterra  und  andere  besonders  neapolitanische  Grabdenkmäler  sind 
hier  zu  nennen.  Das  Grabmal  des  Pieiro  de'  \'incenti  (1504)  am  Eingang  von  Santa  Maria  in  .Ar.iceli  halle  ich 
nicht  wie  Burckhardt  Bode  II,  1.  2.  S.  512,  für  eine  'Vorarbeit»  zu  den  I)i  nkm.'llern  in  Santa  Maria  dcl  popolo, 
sondern  vielmehr  für  eine  unbedeutende  Nachbildung  der  dort  auftauchenden  plastischen  und  architektonischen 
Motive. 
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Al'l>.  Ii.li.    l'i.isjnicni  ikT  KritbikkoiMliii»  vom  Tempel  iles  Ve-.p.i-.uin 

R.  Die   Oraluleiikinälcr   der    Iloclireiiaissaiice   in    Florenz. 

Wie  sehr  das  Grabiiial  mit  dem  iiinern  Leiu'ii  der  Nation  verlnuideii  war, 
beweist  dieser  Zeitraum.  Seit  dem  Tode  Lorenzos  und  dem  Auftreten  Savona- 
rolas  ist  kaum  irgend  welciies  Gralmial  von  Bedeutung  entstanden  !  Der  Ver- 
sueli,  den  Florenz  machte,  seine  berühmten  Söhne  sich  zu  erhalten,  war  vergeblich. 
Michelangelos  und  Lionardos  Fresken  ftu"  den  Palazzo  Vecchio  blieben  nur  Entwürfe. 
Es  ist  eines  jener  unbegreiflich  tragischen  Verhängnisse,  die  der  Gang  der  Geschichte 
über  den  Einzelnen  wie  ganze  Staaten  bringt,  dass  Florenz  die  Früchte  vieljährigen 
Schaffens  und  Ringens  einer  andern  Stadt  in  den  Schoss  fallen  lassen  musste.  Was 
hätte  aus  dieser  Blüte  in  Florenz  hervorzugehen  vermocht!  Die  Kunst  wäre  rein 
geblieben,  im  Feuer  des  Humanismus  geläutert,  befreit  von  jedem  religiösen  und  dog- 
matischen Zwang.  Michelangelo  und  Lionardo  hinter  den  trutzigen  Mauern  des  Palazzo 
Vecchio  um  die  Palme  von  zwei  Jahrhunderten  ringend  sich  zu  denken,  ist  ein  Schau- 
spiel, das  noch  heute  tief  ergreift  und  gerade  hier  auf  florentinischem  Boden,  wo  sich 
ihr  Genius  in  völliger  Freiheit  hätte  entfalten  können,  hat  er  sich  nicht  entfalten 
dürfen.  In  Florenz  hätte  der  Humanismus  und  die  damalige  Weltanschauung  be- 
weisen können,  inwieweit  ihre  Ideen  und  Empfindungen  befähigt  waren,  aus  sich  selbst 
heraus  die  grosse  Kunst  der  Zeit  wachsen  zu  lassen.  Ob  dieser  Boden  wohl  kräftig 
genug  war,  die  Frucht  zur  Reife  zu  bringen?  Vielleicht  war  es  ein  Glück  für  die 
Kunst,  dass  die  geheimnisvollen  Fäden  des  Schicksals  sie  zwangen,  in  den  tiefen 
Ideen  und  Historien  des  Christentums  das  Wesen  ihrer  Zeit  sich  spiegeln  zu  lassen. 
Ob  wohl  der  Reiterkampf  Lionardos  mit  drastisch-leidenschaftlicher  Erfassung  des 
Gegenständlichen  vor  dem  Abendmahl,  ob  Michelangelos  «Badende»  vor  der  sixti- 
nischen  Kapelle  bestanden  hätten  ? 

Das  tragische  Schicksal  erfüllte  sich.  Florenz  wurde  eine  Provinz  der  Kurie  und  als 
Mediceer  den  Stuhl  Petri  einnahmen,  waren  die  unwürdigen  Nachkommen  dieses  ruhm- 
reichen Geschlechtes  in  Florenz  nur  bedeutungslose  Statthalter  der  päpstlichen  Fürsten. 

Zu  den  wenigen  nur  irgendwie  bedeutenden  Grabmälern  aus  dieser  Zeit  ge- 
hört das  Monument  des  Altoviti  in  SS.  Apostoli,'  (Abb.  167)  von  Rovezzano 
im  Jahre  1507  errichtet.  Es  erscheint  wie  ein  Todesröcheln  der  dahinsterbenden 
florentinischen  Kunst. 

Das  florentinische  Nischengrabmal  wurde  nur  in  Rom  fortgebildet,  in  Florenz 
selbst    bricht    man    mit    der    Tradition    völlig     und    lehnt    sich    an    antik-römische 


'   Das  Grahmal  wurde  1*53  von  seinem  ursprunäjliehen  Platze  weggcnomnui;  unj  an  seinen  heuiigcn  gesetzt, 
siehe  Vasaii-Milanesi  VI,  S.  .'xJ'.'.  .\nmerk.  •_'.  .Alloviti  s!arb  am  12.  November  1.W7. 
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Vorbilder  an.  Das  Triunipliboi(L'iisclicma  wird  hier  in  einfachster  Weise  nach- 
geahmt. Der  Sockel,  nach  römischer  Weise  j^ebildet,  nimmt  die  Inschrift  auf.' 
Der  Sarkophag  verzichtet,  ähnlich  den  Sassetti-  und  anderen  späteren  Grabdenk- 
mälern auf  die  Darstellung  des  Toten.  Dafür  grinsen  uns  von  der  Mitte  des 
Sarki.phages  zwei  Totenköpfe  an,  durch  deren  Mund  sich  Schlangen  winden.  Man 
suchte,  durch  die  Schrecken  des  Todes  allein  Eindruck  auf  den  Beschauer  zu  machen. 
Was  wollen  die  kalten  Buchstaben  am  Fries  «iustorum  vita  perpetua»  und  «soll  deo 
opt.  niax.  hon.  et  glo.»  noch  für  Trost  gewähren,  wenn    uns    am  Grabmal  der  Ver- 


Abb.  107.    lvü\u//.;inu,  (ifiibnial  de;,  .AUoviU  in  SS.  .Aposioli,  Florenz. 

wesungsprozess  des  Körpers  angedeutet  wird!  Den  Grund  der  Nische,  den  einst  die 
munteren  Engelsgestalten  und  die  freundlich  lächelnde  Madonna  geziert  haben,  füllen 
nun  die  eintrmigen  Flächen  einer  in  regelmässigen  Quadern  gefügten  Marmor- 
wand. 

Und  nun  die  Ornamentik!  Rovezzano  hat  auf  ornamentalem  Gebiet  recht 
Tüchtiges  geleistet,  und  auch  hier  i)eweist  uns  der  unterste  Rankenstreifen  im  Sarko- 
phag, dass  er,  wenn  er  nur  wollte,  den  Dekorationen  Minos  ja  auch  Sansovinos  nahe 


<  ODDV.S  .'\LTO\lUlM)l  l'll,.  i  l'U.X  1 1  i'UAIil'O.Sl  |  MUl  IC  r  |  .\.\  TO.VIO  I'UATKl  |  DVLCISS  j  I'O  | 
VIXIT  .\.\.  MM.  .\I.  l.X.  1>.  nu.  (  omiT  KU.  NO\li.\lBUlS  |  M.  P  \  11  MnilTcntlichl  ;uicli  liei  Kich.i,  op.  eil.  Tom. 
IV,  «Juan,  di  S.  M.  NovcUa,  II.  S.  oü. 
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zu  kommen  vcrstanclcii  liat.  Aber  cül'  iil)iigc  ünianiL'iitik  licj^niis^t  sich  hier  nicht  mehr 
mit  dem  dekorativen  Zweck.  Der  ganze  spezifisch  kirchHche  Allegorienreichtum  der 
Zeit,  mit  seinen  tiefsinnigen  wenn  auch  nicht  gerade  geistreiclien  Vorstellungen,  sollte 
in  ihr  zum  Ausdruck  gelangen.  Das  Auftreten  der  Allegorien  in  dieser  seltsamen 
Form  hat  zugleich  auch  eine  symptt)matische  Bedeutung.  Es  gibt  uns  den  Schlüssel 
für  die  Tatsache,  dass  in  Florenz  die  traditionellen  Kompositionen  so  jäh  über  Bord 
geworfen  wurden  unti  so  seltsame  Gebilde  an  ihre  Stelle  traten.  Savonarola  imd 
die  Antike    haben  hier  gemeinsam    das  Fnde  herbeigeführt.     Die   strenge    Form  der 


Abb.  loS.  Pilasicifr:i4;ment  des  Guallicnoifrabmais,  Florenz,  .\Iu>co  natiunalc. 

römischen  Architekturen,  machte  eine  freie  «malerische»  Entfaltung  der  Plastik, 
wie  sie  das  Quattrocento  liebte,  unmöglich.  Seit  dem  Auftreten  Savonarolas  tritt 
auch  am  Grabmal  an  Stelle  der  heiteren  Fröhlichkeit  der  tragische  Ernst  des 
Todes.  Nur  die  kirchlichen  Ideen  kommen  seltsamer  Weise  durch  die  Orna- 
mentik zum  Ausdruck.     Die   Pilasterdekoration   ahmt   ein  antikes    Tropaion    nach.' 


•  Die  Säule  am  linken  Pfeiler  trägt  die  .Aufschrft  .vera  gloria»  um  ihre  Basis  hängt  ein  Gewand  von  einem 
Str'ck  gehalten,  an  dem  Säulenschaft  zwei  gekreuzte  Fackeln,  an  denen  rechts  ein  Schwert  mit  einem  abgehauenen 
Ohr  (Petrus)  links  ein  Strick  mit  einem  GcKlbeulcl  (judas?)  herunterhängen.  Eine  Geissei  ist  in  der  Kreuzung  der 
Fackeln  angebracht;  auf  dem  die  Säule  bekrönenden  Gebälkstück  steht  zwischen  zwei  Kelchen  ein  wohl  dem  jü- 
dischen siebenarmigen  Leuchter  nachgebildetes  Gerät  (hier  nur  fünfarniigi.  das  mit  den  Marterwerkzeugen  das 
Kreuz  trägt,  an  dem  zwei  weitere  sich  überquerende  Kreuze  angebracht  sind. 

Das  Gebälk  der  Säule  im  rechten  Pilastcr  ist  mit  »vera  vila»  bezeichnet ;  um  den  untersten  Teil  des 
Schaftes  winden  sich  .Schlangen,  darüber  hängt  eine  Wage  mit  gekreuzten  .Schwertern.  Dann  von  Flügeln  ge- 
tragen ein  mir  unverständliches  korbartiges  Gelkchl.  Ueber  dem  Ganzen  thront  mit  zwei  Kindern  am  Busen  die 
Fides,  über  deren  Haupt  zwei  gekreuzte  Füllhörner  schweben. 
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Abb.  IW.    Lciclitnbi.-s;aiif;ni'i  des  .1.  Giuilbcrlo,  Relief  am  i;leii'hiiamii;en  (.lahinal. 


An  Stelle  der  Priester-  und  Opferembleme,  wie  sie  einst  den  Tempel  des  Ves- 
pasian  (Abb.  166)  zierten,  sind  nun  in  ganz  ähnlicher  Weise  am  Grabmal  des 
römischen  Kardinals,  Weihrauchgefäss,  Bischofsstab  etc.,  kurz,  der  ganze  überreiche 
Apparat  der  römischen  Kirche  getreten.  Ein  seltsames  Zeugnis  für  die  Durchdringungen 
der  Antike  mit  christlich  philosophischen  Spekulationen  auf  florentinischem  Boden! 
Die  altchristliche  Kunst  wusste  die  symbolischen  Zeichen  entschieden  glücklicher  zu 
verwerten.  Sie  hatte  sich  begnügt,  durch  Embleme  einen  Hinweis  auf  einzelne  bib- 
lische Gedanken  zu  geben.  Hier  aber  ist  der  Versuch  gemacht,  durch  eine  zwar 
systematisch  sich  aneinanderreihende  und  doch  verwirrende  Fülle  drastisch  gezeichneter 
Gegenstände  religiöse  Ideen  zum  Ausdruck  zu  bringen.  Der  hier  eingeschlagene  Weg 
führte  ins  Absurde.  In  mancher  Hinsicht  kann  man  ja  wohl  in  dieser  ornamentalen 
Symbolik  eine  Potenz  der  älteren  ornamentalen  Dekorationsweisen,  wie  sie  uns  am 
Grabmal  des  Jacopo  di  Portugal  begegnet  sind,  erkennen.  Doch  überwog  dort  das 
künstlerisch-ästhetische  Moment,  während  Rovezzanos  «Ornamentik»  das  Produkt 
rein  verstandesmässiger  Reflexionen  ist.  Raffael  hatte  in  der  Malerei  ähnliche  Auf- 
gaben in  seinen  Stanzen  erhalten,  aber  sie  mit  anderen  Mitteln  verwirklicht.  Immer- 
hin bleibt  es  bemerkenswert,  dass  wir  solchen  Versuchen  auch  am  f lorentinischen 
Grabmal  begegnen. 

Für  das  grösste  Werk  Rovezzanos,  das  Grabmal  des  Johann  Gualberto,  an  dem 
er  zehn  Jahre  lang  gearbeitet  haben  soll,  gilt  durchaus  dasselbe  wie  für  das  Altoviti- 
monument,  trotzdem  ein  Zeitgenosse  versichert  —  für  das  künstlerische  Empfinden  kein 
allzu  günstiges  Zeugnis  —  «che  qualunque  la  vede  (che  molti  vi  vengono  a  vederla) 
pleno  ore  la  commendano,  e  di  ogni  parte  affermando  loro,  che  non  credono  di  marmo 
essere  in  Italia  un  altra  simile  a  quella.»'  Freilich  Michelangelo  dachte  anders,  denn  er 
hat  das  wiederholte  Anerbieten  des  Künstlers,  ihn  als  Gehilfen  anzunehmen,  abgewiesen, 
auch  dann,  als  das  Monument  fertiggestellt  war  und  Rovezzano  einen  Ruf  besass. 
Das  Denkmal  ist  bereits  im  Jahre  1580  zerstört  worden.-     Die  Rekonstruktion  ist  im 
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'    Vasari-Milancsi  IV,  S.  .t3.3  Anmcrk.  1. 

»  Ein  Teil  nohl  noch  in  Santa  TrinilA,  lel/lc  Kapelle  links;  USd.',  kam.  ein  Teil  in  die  Uflizicn,  von  don 
l-y_';j  ins  Museo  naliunalc.  siehe  Vasari-Milanesi,  S.  r»:il  .Anmerk.  '2.  Kriiallen  sind:  Sechs  mit  einem  dem  .Mloxiti- 
t'rabmal  verwandten  Sehmuck  ausKcslaltcte  PilasierstUcUe,  Nr.  ')L',  'i|.  'i.s.  'W,  K.'i  und  110  des  Museums;  dann  zwei 
kleinere  Reliefs,  Vertrcihuni;  eines  Teufels  durch  den  Heilif^cn  (\r.  'Ki'  und  die  Sleini;iun}j;  des  i(eili;;cn  darstellend 
(Taf.  XXX,  Fig.  2  u.  .3);  dann  drei  grosse  Reliefs,  die  die  Ueberführung  der  Leiche,  (Nr.  in.|i  I.Abb.  l(.<i)  ihre  Auf- 
bahrung in  der  Kirche  (Nr.  107)  (Taf  XXX,  Fig.  ä)  und  ein  Wunder  des  Heiligen  (Flammen  schicssen  aus  dem 
BnJen  heraus  auf  dem  der  Heilige  niederkniet)  (Taf.  XXX.  I'ig.  ■\i  vor  .Augen  fuhren;  zuletzt  ausser  kleineren 
Stücken  noch  eine  Friesdekoration. 
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einzelnen  unsicher,  dneii  isunnen  wir  iiieraut  umso  leichter  verziciiten,  als  die  für 
diese  Dnrstellnnj,a'n  wichtiijste  Tatsache  feststellt  :  Es  ist  das  römische  Monumental- 
grahmal  uiui  der  anlik-niniisciie  Triumphbogen,  die  das  Vorhiid  für  die  Komposition 
abgegeben  haben. ' 

Der  plastische  Teil  gehört  zum  schlechtesten,  was  die  florentinische  Kunst  je 
geschaffen  hat.  Rovezzano  imitiert  den  Reliefstil  der  römischen  Trinmphb()gen,  wie  er 
besonders  charakteristisch  im  Hadriansbogen  zutage  tritt.  Man  sieht  wie  das  römische 
Vorbild  einen  zersetzenden,  nicht  wie  in  Rom  einen  anregenden  Einfluss  ausübte. 
Der  römische  Meister  des  Tabernakels  Si.xtus'  IV.  hatte  unter  Anlehnung  an  dasselbe 


c-    1~ 


C.i^ullanu^.  [•■I<..iLn/.  -S.n.l.i  Ctik  l 


Vorbild  bereits  40  Jahre  früher  besseres  geschaffen  als  der  Florentiner.  Er  brachte 
Stil  und  Ordnung  in  seine  Schöpfungen  und  bildete  Gruppen,  die  geistvoll  untereinander 
verbunden  sind.  Rovezzano  verliert  sich  ins  Einzelne.  In  den  Kompositionen  ist  nichts 
mehr  von  der  Linienschönheit  und  der  klaren,  gesetzmässigen  Anordnung  zu  gewahren. 
Die  Figurenmenge  ist  ohne  Geist  und  tiefere  Empfindung  gruppiert.  Nur  einen  Naturalis- 
mus in  den  Typen  hat  Rovezzano  sich  bewahrt,  der  aber  nun  in  Trivialität  ausartet, 
während  er  bei  dem  Versuch,  dramatisch  zu  wirken,  posenhaft  und  pathetisch  wird. 


<  Vasari  berichtet,  dass  der  Sockel  mit  Reliefs  verziert  war;  hierzu  hat  wahrscheinlich  das  die  \Vunder  des 
Heiligen  darstellende  Relief  gehört,  da  die  untere  Kante  ehemals  eine  st.irk  vorspringende  Fussicistc  hescssen  zu 
haben  scheint,  die  heute  abgebrochen  ist;  möglich,  dass  auch  das  Relief  Nr.  104  und  die  beiden  quadratischen  Re- 
liefs hierhergehören,  die  vielleicht  die  Sockelfeldcr  ausgefüllt  haben,  also  etwa  den  Platz,  der  am  Altovitigrabnial 
durch  die  Inschrift  eingenommen  wird;  wir  mUssten  dann  annehmen,  dass  das  oben  genannte  grosse  Relief  an  der 
Stirnseite  eine  die  ganze  untere  Breite  des  Denkmals  einnehmende  Sockclplatlc  verziert  h.ibe.  Die  «.Xufliahrung» 
im  Chor»  (Nr  107)  gibt  uns  durch  die  verUrüpftc  Fussleisie  einen  Anhaltspunkt  wie  die  HilasCcr  angeordnet  waren, 
dabei  ist  die  Schmalheit  der  hierdurch  umgrenzten  mittleren  Nische  auffallend.  Ein  Sarkoph.ag  scheint  dcmn.ach 
nicht  vorhanden  und  die  Architei<iui'  sehr  Hach  gewesen  zu  sein. 
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Die  Reliefs  sind  ebenso  wie  tue  <  Ornamentik»  (Abb.  168)  ein  deutliciies  Zeichen  für 
den  gänzliciien  Verfall  der  heimischen  Kunst.  Sie  tragen  den  Keim  des  Barocks  in  sich. — 

Neben  diesen  wenig  erfreulichen  Ausläufern  des  florentinischen  Monnmental- 
grabmals  ist  uns  auch  ein  analoges  Beispiel  für  das  Arcosoliengrabmal  aus  der 
florentinischen  Hochrenaissance  erhalten.  Es  ist  das  Grabmal  des  Franciscus 
Castellanus  (f  1505)  (Abb.  170)  und  seiner  Frau  Helena  Alamanna  in  der  Kapelle 
del  Sacraniento  in  Santa  Croce.     Die  Komposition  lehnt  sich  an  die  des   Grabmals 


.Abh.    171.     Andr-e.i  da  \- u  . 


w-,  Santa  Maria  Novclla. 


von  Orlando  de'  Medici,  (siehe  Taf.  XI,  Fig.  1)  eines  der  ältesten  Beispiele  des 
Arcosoliengrabmals  in  Florenz,  an:  der  Ornamentkranz  der  Archivolte  umfasst  wie 
dort  auch  hier  allseitig  die  Nische;  ebenso  ist  die  Gliederung  der  untern  Wand  ganz 
analog  der  seines  älteren  Vorbildes  gestaltet.  Nur  der  Sarkophag,  der  auf  kleinen, 
wappengeschmückten  Blocken  ruht,  hat  die  schlichten  Formen  angenommen,  wie  sie 
uns  zuerst  am  Sassettigrabmal  entgegentraten,  doch  sind  an  Stelle  der  antiken 
Bukronien  ähnlich  wie  bei  Rovezzano  Totenköpfe  über  gekreuzten  Knochen  getreten, 
die  die  Inschrifttafel  flankieren.'     Auch  die  Ornamentik  zeigt  vielfach  Verwandtschaften 


'  Franciscus    Casicllanus   .\U    C-    w.ihisolUMnlicIi    .\Lli   ;uiati-,   aiiiio    ci|uc-i  /  iacci   h\c  cl  u\or  eins  ul  ipsc 
voluil  i  Mclcna  Alamanna. 
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mit  der  der  Sassettigrabdeiikmälor  iiiul  eine  verwirrende  Fülle  von  Details,  die  sich 
in  den  einzelnen  Formen  nnmittelbar  an  Benedetto  da  Majanos  Archivoltensclimnck 
des  Strozzigrabmals  (Taf.  XV,  Fig.  4)  anscliliessen.  Der  schwere,  wuchtige  Kranz 
Bernardo  Rossellinos  vermochte  wohl  ein  kräftiges  architektonisches  Abschhissglied 
zu  ersetzen,  während  der  Archivoltcnschnuick  im  Castellanograbmal  dagegen  nicht 
mehr  im  gleichen  Sinne  wirksam  sein  konnte.  Für  den  Meister  der  Hochrenaissance 
ist  das  äusserst  fein  abgewägte  Verhältnis  des  Sarkophagcs  zur  Nische  bezeichnend.  — 
Was  sonst  in  den  ersten  20  Jainen  des  Cinquecento  in  Florenz  auf  dem  Gebiete 
des  Grabmals  noch  geschaffen  wurde,  ist  unbedeutend  und  vielfach  kaum  der  Er- 
wähnung wert.  Es  mutet  wie  eine  Ironie  des  Schicksals  an,  wenn  Motive  von 
Michelangelos  Juliusgrabmal  zur  Karrikatur  verzerrt  von  den  damaligen  Florentiner 
Steinmetzwerkstätten  für  Grabmäler  benutzt  werden,  wie  dies  beispielsweise  in  dem 
Monumente  des  Antonio  Strozzi  (gest.  1524)'  (Abb.  171)  geschieht.  Es  ist  ein 
geistloses,  nüchternes  Werk  mit  hohem  riHiiischem  Sockel  und  zwei  vorspringenden 
Postamenten,  die  einen  einfachen  Sarkophag  aus  dunklem  Marmor  aufnehmen.  Die 
Gliederung  der  Rückwand  ist  der  des  Juliusmonumentes,  wie  sie  die  Zeichnung  bei 
Herrn  von  Beckerath  (Taf.  31)  aufweist,  verwandt. 

Man  hat  bemerkt,  dass  bei  vielen  Nationen  die  Blüte  der  Kunst  erst  dann  mit 
Macht  sich  zu  entfalten  beginnt,  wenn  ihre  Kräfte  nach  aussen  hin  auf  politischem 
und  wirtschaftlichem  Gebiete  nicht  mehr  sich  zu  betätigen  vermögen,  und  an  Stelle 
von  Kampf  und  Arbeit  das  Genussleben  getreten  ist.  Für  die  Entwicklung  der 
florentinischen  Kunst  trifft  dies  nicht  zu.  Hier  war  die  Kunst  gleichsam  ein  Teil 
des  täglichen  Brotes,  der  unmittelbarste  Ausdruck  des  lebendig  pulsierenden  Lebens 
der  Nation.  Als  die  Wurzel  dieses  Leben  in  Florenz  verdorrte,  erstarb  auch  die 
Kunst.  Durch  die  Hand  des  Schicksals  wurden  die  blühenden  Zweige  der  florenti- 
nischen Kunst  von  dem  verdorrenden  Stamm  abgenommen,  um  an  einem  neuen 
die  Früchte  nur  um  so    herrlicher    reifen   zu  lassen. 

Nur  ein  einziger,  der  noch  im  innersten  Kern  seines  Wesens  florentinisch  war 
und  blieb  —  Michelangelo  —  deutet  uns  den  Weg  an,  den  die  Kunst  hätte  gehen 
können.  Doch  was  er  in  seiner  Vaterstadt  Bedeutendes  schuf,  war  ihm  von  Rom  in 
Auftrag  gegeben  und  vom  nimischen  Geist  zugleich  durchtränkt. 


'   Siehe  Vasari-Milancsi   IV    S.  4SI    und  .Annieil;.  "i.  .Vach  Vasari  ist   dies  Grabmal    von  .Andrea  da  Fiesole 
begonnen  und  von  Silvio  Cosini  vollendet  worden. 
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Abb.  ITL".    Michelangelo.  FiiissiidL'  von  San  Miniato. 

<Was  wir  in  der  Optik  und  in  den  anordnenden  Künsten  überhaupt 
von  feinen  Gesetzen  des  Wohlslandes  und  der  Wohlgestalt,  des  Eben- 
oder Uncbenmasses  entdecken  werden,  lindet  sein  grüsstes  Vorbild  in 
dem  edlen  Werke,  das  überall,  wie  es  scheint,  der  grossen  Mutter 
Liebling  und  Augenmerk  war  in  der  Menschengestalt  und  Menschen- 
schüne.»  (Herder.) 

XI. 

DIE  DEKORATIVE  ARCHITEKTUR  UND  IHR  VERHÄLTNIS  ZUR 
MONUMENTALBAUKUNST  UND  MALEREL 

Die  Bezeichniins^  «dekorativer  Stil»  umfasst  für  gewiiliniicii  die  selbständigen 
Produkte  plastisch-architektonischer  Tätigkeit,  denen  keine  reale  bauliche 
Idee  im  Sinne  der  inonumentalen  Architektur  zugrunde  liegt.  Doch  gibt  es  Beispiele 
genug,  die  zeigen,  dass  auch  die  Monumentalbaukunst  die  Formen  der  Architektur 
dem  Wesen  des  dekorativen  Stiles  entsprechend  nicht  selten  verwandt  hat.  Man  ist 
deshalb  genötigt,  den  Begriff  dieser  Kunstgattung  weiter  zu  fassen.  Die  Bezeichnung 
«dekorativ»  sagt  ja  ohne  weiteres  aus,  dass  die  Dekoration  der  wesentlichste 
Zweck  der  architektonischen  Formen  sei  und  die  Statik  hier  nicht  wie  bei  den  baulich- 
realen Schöpfungen  der  Architektur  berücksichtigt  zu  werden  braucht.  Die  Formen 
können  somit  im  einzelnen  wie  in  der  Gesamtheit  reine  Produkte  der  Phantasie 
sein.  Doch  ist  die  Freiheit  hier  nicht  dieselbe  wie  in  der  Zeichnung  oder  der  Malerei, 
denn  diese  geben    die    Dinge    nur  in  abstrakten,   auf  die  Fläche  gebannten    Formen 
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wieder.  Bei  der  (.lci<(ir;itivL'ii  An.liitL'ktiii  .iIkt  li.indeit  es  sich  um  Seiiüpfun^en,  deren 
Formen  mehr  oder  mimler  durch  einen  realen  Zweck  bedingt  sind  und  ancii  dmcii 
diesen  motiviert  ersciieineii  müssen.  Das  Veriiältnis  von  Zweck  und  künstlerisciier  Form 
ist  dasselbe  wie  bei  den  kunstgewerblichen  Werken.  Der  Unterschied  zwischen  diesen 
und  den  Schöpfungen  der  dekorativen  Architektur  besteht  nur  darin,  dass  in  letzterer  das 
Auge  des  Beschauers  mehr  Gelegenheit  hat,  sich  mit  dem  einzelnen  zu  beschäftigen 
und  sich  der  Künstler  desiialb  über  den  innern  Zusammenhang  des  Ganzen  mehr 
Rechenschaft  geben  und  diesen  klarer  zum  Ausdruck  bringen  muss  als  in  den  kunstge- 
werblichen Arbeiten.  Je  reiner  daher  die  architektonischen  Formen  der  Monumental- 
baukunst angewandt  werden,  um  so  mehr  macht  sich  die  Notwendigkeit  eines  orga- 
nischen Zusammenhanges  geltend,  um  so  mehr  fallen  Verstösse  gegen  diesen  in  einer 
den  Gesamteindruck  schädigenden  Weise  auf.  Die  Prinzipien  der  Munumental- 
baukunst,  der  harmonische  Ausgleich  von  Stütze  und  Last,  von  horizontal  und  ver- 
tikal, haben  für  solche  Schöpfungen  eine  gesteigerte  Bedeutung;  nur  ist  es  hier  Auf- 
gabe der  Phantasie,  den  baulichen  Organismus  zu  motivieren.  Die  Verwendung  der 
Formen  der  Monumentalbaukunst  vermag  nicht  ohne  weiteres  zum  Ziele  zu  führen.  Da 
die  dimensionale  und  räumliche  Wirkung  hier  zumeist  im  Gegensatz  zur  Monumental- 
baukunst wegfällt,  sucht  sich  der  Künstler  diese  durch  einen  gesteigerten  Reichtum  der 
Dekoration  zu  ersetzen.  Die  hierdurch  bedingte  stärkere  Verwendung  der  Ornamentik 
oder  gar  der  Plastik  gibt  der  Architektur  eine  neue  Aufgabe,  die  in  einer  befriedigenden, 
dem  Organismus  des  Ganzen  sich  unterordnenden  Durchdringung  dieses  Accesso- 
rischen  mit  dem  Leitmotive,  der  Architektur,  besteht  und  eine  Modifikation  ihrer 
Formen  erfordert.  Die  Phantasie  also  hat  sich  hier  ihr  eignes  Gesetz  zu  bilden,  dem 
sie  sich  in  ihrem  Walten  freiv/illig  unterwirft.  Unter  dieser  Voraussetzung  ist  der 
bedeutendste  Künstler  gerade  gut  genug,  um  sich  an  solche  Aufgaben  zu  wagen. 

Die  Lösungen  waren  den  Zeiten  und  Völkern  entsprechend  verschieden.  Die 
Gotiker  in  Deutschland  und  Frankreich  haben  in  naivster  Weise  ihre  Strebepfeiler  an 
den  Kandelabern  und  Monstranzen  angebracht,  während  man  sich  im  romanischen  Stil 
hier  in  der  Verwendung  des  ornamentierten  Rundbogens  nicht  genug  tun  konnte. 
Doch  tritt  schon  an  diesen  Gebilden  das  Wesen  des  dekorativen  Stiles  deutlich  zutage. 
—  Die  Architektur  erhält  durch  die  Häufung  ihrer  Glieder  eine  ornamen- 
tale Bedeutung.  Sie  wird  der  Plastik  wesensverwandt.'  Die  freiere  Kunst  der 
Renaissance  -  an  sich  im  Norden  wesentlich  dekorativer  Natur  —  ist  hier  diesem 
Prinzip  durchaus  treu  geblieben.  Es  kommt  ihr  weniger  auf  den  Rhythmus  und  das 
Gleichmass  der  architektonischen  Glieder  als  vielmehr  auf  die  reichste  Mannig- 
faltigkeit ihrer  Formen  an.  Der  dichterisch  bauliche  Gedanke  zwingt  hier  den  starren 
Linien  der  Architektur  mit  solchem  Nachdruck  das  Organische  auf,  dass  diese  sich 
häufig  zu  einer  reichbewegten,  lebendigen  Masse  umgestaltet,  die  hinsichtlich  ihres 
Wesens  in  ihren  Einziehungen  und  Schwellungen  nicht  sehr  weit  von  den  stilisierten 
Gebilden  der  Natur,   der   Ornamentik,  entfernt  ist.     Man  kann  solche  Schöpfung  ob 


'Kant  (siehe  Kritik  der  ästhetischen  Urteilskraft  hsg.  von  Karl  Kehrbach,  S.  192  IT.)  unterscheidet,  da  er 
die  bildenden  Künste  nach  solchen  der  «Sinnenwahrheit"  und  des  •Sinnenscheins»  einteilt,  Ubcrhaurl  nur  Malerei 
und  Plastik,  wobei  Ict^üere  die  .Architektur  in  sich  begreift.  Sie  ist  im  Gegensatz  zur  Plastik,  die  •Begriffe  von 
Dingen  so  wie  sie  in  der  Natur  existieren  könnten,  körperlich  darstellt»,  die  Kunst,  Bcgrifle  von  Dingen,  die  nur 
durch  Kunst  möglich  sind  und  deren  Formen  nicht  die  Natur,  sondern  einen  willkürlicher  Zweck  zum  Be- 
stimmungsgrunde hat,  zu  dieser  .\bsicht,  doch  auch  zugleich  ästhetisch  zweckmassig,  darzustellen. 
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iliicr  harockon  Häufung  der  Glieder  tadeln,  sie  sind  doch  wesensverwandt  mit  den 
analogen  Produkten  auf  florentinischem  Boden.  Denn  auch  hier  war  die  wichtigste 
Aufgabe  des  dekorativen  Stiles  der  ästhetische  Zusammenschluss  der  Plastik  und 
Architektur,  deren  starre  Linien  es  zu  brechen  galt,  um  sie  den  weicheren 
und  bewegteren  Formen  der  mit  ihr  aufs  engste  verbundenen  Plastik 
anzupassen.  Die  Architektur  wird  daher  mehr  oder  minder  zu  einer  ornamen- 
talen Plastik  und  reflektiert  ähnlich  wie  die  Plastik  und  Malerei  am  stärksten 
die  künstlerische  Persönlichkeit.  Solche  Werke  vermögen  in  jedem,  selbst  dem 
kleinsten  Teil  die  Individualität  ihres  Schöpfers  wiederzuspiegeln  und  dieser  Reflex 
bildet  den  wesentlichsten  Faktor  für  eine  geistige  Einheit,  der  nicht  selten  den 
Mangel  eines  organischen  Entwicklungsprinzips  der  Komposition  zu  verdecken,  wenn 
nicht  zu  ersetzen  vermag.  Dies  gilt  beispielsweise  für  die  meisten  Schöpfungen 
dekorativer  Natur.  Nur  die  Werke  der  dekorativen  Architektur  Mittelitaliens  unter- 
scheiden sich  hievon.  Ihr  Ursprung  ist  in  der  Kunst  der  Cosmaten,  ihr 
Ende  in  den  Grabdenkmälern  von  Florenz  zu  suchen. 

Die  Baukunst  von  Florenz  und  Rom  ist  im  11.  und  12.  Jahrhundert  noch 
wesensverwandt  und  durchaus  im  Sinne  des  Quattrocento  dekorativ.  Freilich  der 
Fassade  von  San  Miniato  (Abb.  172)  hat  Rom  keine  analoge  Schöpfung  entgegen- 
zustellen. Dagegen  hat  man  hier  zuerst  die  Formen  dieser  Baukunst  und  ihr  Prinzip 
für  die  Lösung  damals  neu  auftauchender  künstlerischer  Aufgaben,  wie  sie  sich  in 
den  Monumentalgrabdenkmälern  darboten,  verwandt  und  auf  diesem  Gebiete  neue 
selbständige  Kunstwerke  geschaffen.  In  Florenz  war  es  nicht  Unvermögen,  wohl 
aber  der  Mangel  an  Auftraggebern,  der  hier  das  Entstehen  ähnlicher  Produkte  ver- 
hinderte, während  in  Rom  damals  das  weltbeherrschendc  Haupt  der  Kirche  eine 
Verherrlichung  seiner  Person,  in  der  ja  die  Sache  bis  zu  einem  gewissen  Grade 
verkörpert  war,  im  Grabmal  zu  fordern  begann. 

Das  künstlerische  Prinzip,  das  diesen  Monumenten  zugrunde  lag,  wurde  im 
einzelnen  bereits  erklärt.  Es  war  der  Rhythmus  der  Massen  und  Linien,  dem 
man  mehr  instinktiv  als  bewusst  nachging.  Was  aber  hier  nur  gleichsam  ange- 
deutet wurde,  kam  in  Florenz  schon  im  11.  Jahrhundert  in  reifer  Gestalt  an 
San  Miniato  zum  Ausdruck,  jener  zierlichen  Schöpfung,  deren  schlichtes  Antlitz 
noch  heute  von  den  sanften  Linien  des  Hügels  jenseits  des  Arno  auf  die  zu  ihren 
Füssen  sich  ausbreitende  Stadt  herabsieht.  Sie  hat  Florenz  emporblühen  sehen,  die 
Stadt,  deren  Baukunst  sie  eigentlich  begründet  hat.  Freilich  ist  San  Miniato  mehr 
als  zwei  Jahrhunderte,  im  künstlerischen  Werte  unerkannt,  auf  dem  Hügel  ge- 
standen. Erst  der  Meister  jener  Kuppel,  deren  majestätische  Linien  in  feierlicher 
Grösse  seit  dem  15.  Jahrhundert  aus  dem  Meere  der  Dächer  emporsteigend  zu  ihm 
herübergrüssten,  hat  in  seiner  Schöpfung  diese  im  Verborgenen  schlunnnernde  Heimat- 
kunst wieder  ans  Licht  gezogen.  Brunellesko  fängt  da  an,  wo  der  Meister  von  San 
Miniato  aufgehört  hat.  Der  Tag  der  Vollendung  der  Fassade  von  San  Miniato  ist 
recht  eigentlich  der  Geburtstag  der  florentinischen  Architektur.  Es  entsteht  hier  ein 
künstlerisches  Prinzip,  das  sich  durch  sein  Wesen  in  ausdrücklichen  Gegensatz  zur 
Antike  setzt:  der  Mauerkörper  wird  zum  erstenmal  durch  eine  entspre- 
chende Gliederung  zur  lebendigen  Masse,  die  sich  deiu  baulichen  Organismus 
mit  einer  diesem  entsprechenden  konstruktiven  Funktion  einzufügen  sucht.     In  höchst 
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realistischei-  Weise  ist  zum  ersteumale  der  aus  der  Konstruktion  der  eiiristlielien 
Basilika  mit  stark  überiiülitem  Mittelschiff  sich  ergebende  Aufbau  zum  Leitmotiv 
der  Fassadenkomposition  gemacht  und  deren  an  sich  dissentierende  Formen  zu  einer 
künstlerischen  Einheit  verbunden.  Dieselbe  Aufgabe  hatte  noch  nach  Jahrhunderten 
Leo  Battista  Alberti,  Paliadio,  Vignoia  und  Giacomo  della  Porta  u.  a.  beschäftigt. 

Das  reizvolle  Spiel  der  abwechselnd  heilen  und  dunklen  Linien  des  Marmors  hat 
Michelangelo,  der  Aleister  der  Fassade,  fein  durchdacht.  Die  Linien  erhalten  im  Ganzen 
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.Mil).   173.    Fassade  der  Badia  von  Fiesole. 

einen  derart  bestimmten  Wert,  dass  sie  den  Mangel  ausgesprochener  Architekturformen 
durch  einen  linearen  Rhythmus  wohl  zu  ersetzen  wissen.  Im  Keime  findet  sich  hier  das,  was 
Geymüller  die  rhythmische  Travee  nennt.  Auch  die  Fassade  der  Badia  von  Fiesole  ist 
besonders  zu  nennen  (Abb.  173).  Sie  ist  die  unmittelbare  Vorstufe  zur  Fassade  der 
Pazzikapelle.  Auch  hier  hat  die  nach  Cosmatenart  hergestellte  Dekoration  eine 
architektonische  Bedeutung.  Was  sich  hier  abstrakt  in  der  Fläche  entwickelt,  erhält 
durch  Brunellesco,  der  dies  Kompositionsschema  übernimmt,  erst  eine  reale,  räum- 
liche Existenz.  Das  Produkt  der  Phantasie  wird  bei  ihm  gleichzeitig  durch  den  Zweck 
motiviert.  Freilich  Leistungen  wie  die  Fassade  der  Badia  und  die  von  San  Miniato 
stehen  im  11.  Jahrhundert  einzig  da.-  Die  Kunst  war  zu  jung,  als  dass  sie  ihrem 
Prinzip  in  stets  gleicher  Vollendung  hätte  gerecht  zu  werden  vermocht.  Als  gedanken- 
lose Spielerei  darf  man  jedoch  solche  künstlerischen  Leistungen  keinesfalls  ansehen. 
Mit  Rücksicht  auf  das  früher  Gesagte  genügt  hier  der  Hinweis,  dass  die  Grab- 
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monumenle  Roms  diesen  Architekturen  aufs  innerste  wesensverwandt  sind.  Auch 
die  einzelnen  I-ormen  haben  liier  die  monumentalen  Grabdenkmäler  der  Monu- 
mentalbaukunst zu  verdanken,  indem  sie  diese  dem  Portal  entlehnten.  Von  den 
ältesten  Zeiten,  (vergl.  Abb.  175  mit  Abb.  3  und  Abb.  176  mit  Abb.  12)  bis  in  die 
Hochrenaissance,  die  in  die  Komposition  des  Grabmals  das  antike  Portal,  den 
Triumphbogen,  einführte,  haben  Portal  und  Grabdenkmal,  in  den  Formen  stets  ver- 
wandt, genau  dieselbe  Entwicklung  durchgemacht.  — 

Die  Entwicklung  dieses  mit  Flächen  und  Massen  operierenden  Stiles  brach  ab, 
als  die  Gotik  ins  Land  zog,  die  die  Fläche  negierte.  Der  Toskaner  konnte  sein 
Wesen  auch  jetzt  nicht  in  der  Baukunst  verleugnen,  trotzdem   ihm   die   Form  hierbei 

schier  unübersteigliche  Hinder- 
nisse in  den  Weg  legte.  Den  kon- 
sequenten Organismus  der  Gotik 
verstand  er  nicht.  Die  Formen, 
die  sie  ihm  bot,  sind  ihm  nur  ein 
dekoratives  Spiel,  das  aber  gleich- 
falls in  den  Dienst  der  propor- 
tioneil differenzierten  Massen  tritt. 
Das  Baptisterium  in  Pisa 
(Abb.  174)  vermag  dies  am  besten 
zu  illustrieren.  Das  Aeussere  wird 
in  drei  horizontal  getrennte  Zonen 
eingeteilt.  Die  beiden  unteren 
sind  annähernd  gleich  gross,  die 
oberste,  die  die  Kuppel  trägt, 
etwa  halb  so  gross  wie  die  beiden 
andern,  in  dem  untersten  Ge- 
schoss  ist  die  Mauer  glatt  gelassen 
und  nur  durch  Bögen,  die  von 
Säulen  getragen  werden,  geglie- 
dert. Das  darüber  sich  erhebende 
mittlere  Geschoss  ist  durch  eng 
aneinandergereihte  Säulen  leichter 
und  zierlicher  gestaltet  als  das  untere,  während  das  oberste  durch  seine  geringe  Höhe, 
die  breiten  Fenster  und  das  in  Giebeln  gebrochene  Bekrönungsgesims,  die  geringste  Be- 
tonung als  Masse  erhalten  hat.  Die  architektonische  Dekoration,  vorzüglich  am  zweiten 
Geschoss  verwandt,  steht  hier  in  keinem  Zusammenhang  mehr  mit  dem  Mauerkörper 
ja  nicht  einmal  mit  dem  organischen  Aufbau,  ein  Mangel,  den  die  Ueberschneidung  des 
Gurtgesimses  des  Obergeschosses  durch  die  über  den  Giebel  sich  erhebenden 
Fialen  zu  verdecken  strebt.  Durch  die  Trennung  von  Mauerkörper  und  Architektur 
scheint  diese  Kunstweise  in  einen  ausgesprochenen  Gegensatz  zu  dem  in  der 
Fassade  von  San  Miniato  sich  offenbarenden  künstlerischen  Prinzip  zu  treten.  Doch 
ist  dies  nur  in  sehr  bedingter  Weise  der  Fall.  Im  allgemeinen  ist  es  ein  ver- 
wandtes künstlerisches  Wollen  und  Empfinden,  das  uns  hier  nur  etwas  modifiziert 
durch    die    anders    geartete    Form   entgegentritt:    die  Architektur  hat  nur   einen    rein 


.\bh.  174.    B.ipli'.lcrium  von  Pisa. 
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ornamentalen  Zweck  und  Charakter,  sie  differenziert  nur  die  proportioneli 
unterschiedenen  baulichen  A\assen  in  stärkerer  Weise,  sie  bringt  in  den 
quantitativen  gleichsam  noch  einen  qualitativen  Unterschied.  Die  Architektur  hat 
also  hier  einen  sekimdären  Charakter.  Sie  ist  nur  eine  allerdings  fein  empfundene 
Dekoration    des  Mauerkörpers,    in  dessen  Dienst  sie  tritt. 

Solche    Andeutungen    müssen   hier  genügen,   um  zu  zeigen,  dass  der  Toskaner 
aucii    in    den    gotischen  Fassaden    dem    künstlerischen    Prinzip    des    proportionelien 


.■\bb.  173.  Portal  von  San.  CI<.niente.  Rom. 


.Abb.  ITo.  Cosnialcnportal. 


Riiythmus'  zumeist  treu  blieb,  ähnlich  wie  er  ja  auch  stets  die  räum  bildende  Ten- 
denz als  die  eigentiiciie,  ihrem  innersten  Wesen  entsprechende  Aufgabe  der  Archi- 
tektur in  seinen  Schöpfungen  zum  Ausdruck  brachte  und  dass  andererseits  die  go- 
tische Architektur,  deren  Formen  ihm  eine  Verbindung  mit  der  Mauermasse,  ohne 
diese  in  ihren  proportioneilen  Wirkungen  aufzuheben,  nicht  gestattete,  im  wesentlichen 
dekorativ,  ein  lose  umgeworfenes  Prachtgewand  blieb  und  bleiben  musste.  Dieses 
künstlerische   Prinzip '  nun  noch  an    den    Schöpfungen   der  dekorativen    Architektur 


'  Diese  Resultate  beziehen  sich  nur  auf  einen  beschrankteren  Teil  der  baulichen  Leistungen  die  Fassaden  - 
architektur.  die  es  allein  ermüf^licht.  das  Verhältnis  der  Monumentalbaukunst  zu  einer  dekorativen  .Architektur 
zu  bestimmen.  Eine  allgemeine  Gultiskeit  kann  diesen  Ergebnissen  um  .so  weniger  zugesprochen  werden,  als  die 
in  dem  ersten  Stadium  der  Entwicklung  belindliche  Baukunst  in  dieser  Zeit  durch  das  .Auftauchen  der  gotischen 
Form  eine  Krisis  zu  überwinden  hatte,  in  der  misslungene  und  unerfreuliche  Schüpiungen  nicht  selten  sind. 
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mit  gleicher  Schöniieit  und  Konsequenz  angewandt  zu  sehen,  dürfen  wir  um  so 
weniger  erwarten,  als  sich  besonders  in  Grabdeni<niäiern  zumeist  nur  untergeordnete 
Kräfte  betätigten  und  Schöpfungen  bedeutender  Meister  auf  diesem  Gebiete  selten 
sind.  Dennoch  offenbart  sich  hier  zuweilen  das  charakteristische  Empfinden  der  Zeit, 
sei  es  auch  in  der  rohesten  und  unbeholfensten  Form.' 

Am  deutlichsten  ist  die  Wesensverwandtschaft  der  Dekoration  des  Baptisteriums 
mit  der  des  Grabmals  des  Niccolö  Specchi  (Abb.  13).  Auch  hier  ist  der  eigentliche 
Mauerkörper,  in  diesem  Fall  der  Sarkophag,  von  den  ihn  umkleidenden  Säulen  und 
Bügen  dekorativ  völlig  getrennt.  Den  proportioneilen  Rhythmus  jedoch  hat  erst 
Arnolfo  di  Cambio  in  die  Grabarchitektur  eingeführt. 

Den  Zusammenhang  mit  den  grossen  pisanischen  Meistern  verleugnet  auch 
Arnolfo  in  seinem  Grabmal  des  de  Braye  (Taf.  11)  nicht.  Aehnlich  wie  in  der  Fas- 
sade von  San  Miniato  verbindet  sich  hier  die  Dekoration  mit  dem  Sarkophagkörper, 
und  gleichzeitig  wird  dem  proportionell  en  Rhythmus  wieder  eine  erhöhtere 
Bedeutung  zugestanden.  Ein  Vergleich  des  Verhältnisses  der  beiden  unteren  Sockel- 
platten und  des  «Sarkophages»  des  Grabmals  von  Arnolfo  mit  dem  analogen  Unter- 
bau des  Saltarelligrabmals  (Abb.  15)  zeigt  bereits  die  Ueberlegenheit  des  florenti- 
nischen  Architekten  gegenüber  dem  pisanischen. 

Eine  ähnlich  tüchtige  Leistung  auf  dem  Gebiete  des  Grabmals  hat  Florenz  im 
Trecento  um  so  weniger  aufzuweisen,  als  das  erhaltene  nicht  von  heimischen, 
sondern  von  sienesischen  Meistern  geschaffen  ist.  Zweifellos  sind  in  den  nicht 
mehr  erhaltenen  monumentalen  Grabmälern  ähnliche,  wenn  nicht  noch  bedeuten- 
dere Meisterwerke  untergegangenen.  Ob  in  diesen  schon  eine  dekorative  Architektur 
vorhanden  war,  ist  nicht  bekannt.  Man  ist  deshalb  hinsichtlich  der  Entwicklung  des 
dekorativen  Stiles  auf  die  Tabernakel  und  Portale  angewiesen.  Auch  hier  musste 
sich  die  Gotik  eine  Umbildung  gefallen  lassen.  Von  einem  dekorativen  System  oder 
Prinzip  kann  man  dabei  freilich  nicht  sprechen.  In  dem  Portale  des  Domes  war 
auf  eine  plastisch-architektonische  Wirkung  fast  vollkommen  verzichtet  zu  Gunsten 
eines  an  sich  wenig  erfreulichen  linearen  Schemas,  während  an  anderen  Gebilden,  wo 
sich  das  dekorative  Geschick  in  völliger  Freiheit  hätte  entfalten  können,  wie  der  Loggia 
di  Bigallo  oder  auch  dem  Tabernakel  Orcagnas  in  Or  San  Michele  im  wesentlichen 
die  schweren  Formen  der  Monumentalbaukunst  zur  Anwendung  kamen.  Die  ein- 
heitlich, festgeschlossenen  Massen,  die  die  Architektur  nur  gliedert,  nicht  aber 
auflöst,  machen  diese  Schöpfung  bereits  der  Renaissance  wesensverwandt.  Die 
reiche,  farbige  Dekoration  des  Tabernakels  Orcagnas  darf  nicht  blenden.  Der 
spielenden  Verzierung  der  freien  Flächen  mit  Mosaiken  fehlt  jeder  innere  Bezug  zur 
Architektur.  Vom  rein  künstlerischen  Standpunkte  aus  betrachtet,  sind  die  Grabmäler 
der  Cosmaten  einem  solchen  Werke  überlegen  und  für  die  Entwicklung  der  dekorativen 
Architektur    ist    das    Tabernakel  in  Or  San  Michele  nahezu  bedeutungslos  gewesen. 

Beispiele  dekorativer  Architekturen  im  Sinne  des  Nordens  findet  man  in  Florenz 
höchstens  an  dem  ehernen  Schrein  des  Museo  nazionale.  An  Altartabernakeln  ist 
uns  aus  dem  Trecento  nichts  mehr  erhalten  und  so  bleiben  uns  nur  die  Nischen  an 


<  .Man  beachte  den  Sarkophac  des  Falconieri  (.\hh.  31);  die  Rotischcn  Prolile  und  Fonpen  >ind  hier  so  sehr 
verändert,  dass  man  sie  kaum  mehr  als  •«olisch»  bezeichnen  kann,  die  von  Silulen  (jciraKcncn  Giebel  haben  hier 
nur  eine  ornamenlalc  Hedeutunfj. 
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Or  San  Michele,  die,  an  sich  eine  Aufgabe  dekorativer  Architektur,  Aufschluss  über 
deren  Weiterentwickknig  zu  geben  vermögen.  Was  hier  sich  bietet,  geilt  —  ausge- 
nonimen  die  Werke  der  in  der  Gotik  befangenen  Quattrocentisten  —  über  ein 
Mitteimass  niciit  hinaus  und  lässt  ein  liestimmtes  dekoratives  Prinzip  nicht  erkennen. 
Weit  eher  könnte  man  in  den  herrlichen  Fensterfüllungen  des  Francesco  Talenti  mit 
ihrem  reizvollen  Linienspiel  und  ihrer  lebendigen  Ornamentik  oder  dem  Domportal 
des  Niccolö  d'Arezzo  Ansätze  zu  spezifisch  dekorativem  Schaffen  finden.  Das 
mit  Francesco  Talentis  Schöpfung  verwandte  Grabmal  des  Acciaiuolo  ist  in  der  Tat 
das  einzige,  dekorativ  wirklich  hervorragende  Beispiel  eines  Trecentograbmals  in 
Florenz.  Zum  ersfenmale  begegnen  wir  hier  Versuchen,  Ornamentik  und  Farbe  in 
den  Dienst  der  Architektur  zu  stellen.  Doch  ist  dies,  abgesehen  davon,  dass 
das  Prinzip  nur  in  schwachen  Ansätzen  zutage  tritt,  nur  eine  Ausuahmeerscheinung. 

Fassen  wir  kurz  zusammen:  es  ist  möglich,  ja  wahrscheinlich,  dass  die  unter- 
gegangenen Grabdenkmäler  bereits  ein  dekorativ-architektonisches  Prinzip  ausge- 
bildet hatten.  Das  Grabmal  des  Brancacci,  wie  auch  die  früheren  monumentalen 
Denkmäler  beisp.  die  des  Tino  da  Camaino  u.  a.  gehen  auf  diese  Schöpfungen 
zurück.  Die  erhaltenen  Trecentograbmäler  in  Florenz  selbst  sind  jedoch  für  die  Ent- 
wicklung der  dekorativen  Architektur  ganz  ohne  Bedeutung  gewesen  und  auch  in  Pisa 
kam  man,  trotzdem  die  Monumentalbaukunst  in  den  Fassaden  im  wesentlichen  deko- 
rativ war,  über  Ansätze  nicht  hinaus. 

Die  Ausbildung  einer  dekorativen  Architektur  und  eines  dekora- 
tiven   Stiles    ist   jedenfalls   vorwiegend    das   Verdienst   des    Quattrocento. 

Die  dekorative  Architektur  ist  recht  eigentlich  das  Produkt  des  nur  im  Quattro- 
cento auf  künstlerischem  Gebiete  sich  zu  völliger  Freiheit  durchringenden  Individuums. 
Erst  nachdem  hier  die  letzten  Schranken  gefallen  waren,  konnte  der  Künstler  daran 
denken,  das  Subjektive  seines  Wesens,  der  sprödesten  aller  Künste,  der  Architektur, 
aufzudrücken.  Auf  diese  übte  der  mit  Energie  sich  durchsetzende  Naturalismus  eine 
unmittelbare  Wirkung  aus. 

Die  Monumentalbaukunst  des  Quattrocento  ist  wie  die  dekorative  Archi- 
tektur aus  dem  Naturalismus  der  Zeit  hervorgegangen.  Naturalismus  in  der  Baukunst 
ist  der  nachdrückliche  Ausdruck  ihrer  körperlichen  d.  h.  raumbildenden  Eigenschaften. 
Der  Raum  wird  hier  mit  Beziehung  auf  den  Menschen,  nicht  wie  in  der  Gotik  mit 
Beziehung  auf  das  abstrakt  Unendliche  gebildet.  Die  Architektur  der  Renaissance 
ist  mehr  als  jede  andere  Baukunst  ein  unbewusster  Anthropomorphismus  des  baulichen 
Prinzipes.'  Die  schliessliche  Verlebendigung  der  Materie  wie  die  Ersetzung  der 
architektonischen  Glieder  durch  die  menschliche  Gestalt  sind  deshalb  weniger  die 
Erscheinung  der  Entartung  des  architektonischen  Stiles  als  vielmehr  die  letzten  Kon- 
sequenzen seines  Wesens. 

Brunei lesco  setzt  in  seinen  Schöpfungen  an    die    Stelle   des  Abstrakten,    des 


•  Im  letzten  Grunde  ist  schliesslich  jede  .Vrchitektur  anlhroromorph.  siehe  hierüber  vor  allem  Herders 
Karitel  in  der  Kalligone  iBd.  18.  der  UUntzerschcn  .■\iisgalic.  S.  185  IT.),  ebenso  in  der  «Plastik»:  «Die  Natur  hasst 
Abstrakia;  sie  gab  nie  einem  alles  und  jedem  das  Seinige  auf  die  scinste  Weise.  Die  bildende  Kunst,  die  ihr  nach- 
eifert, muss  es  auch  tun  oder  sie  ist  ihres  Namens  nicht  wert.  Sie  bildet  nicht  .Absirakla.  sondern)  Personen; 
jetzt  die  Person  in  dem  Charakter  und  den  Charakter  in  jedem  Glicde  und  in  Ort  und  Stellung,  als  ob  sie  nur 
der  Zauberstab  berührt  und  lebend  in  Stein  gesenkt  hätte»,  ( lld.  17.  S.  28«  i  .An  anderer  Stelle  architekionisiert 
Herder  den  menschlichen  Kürper:  «Das  edle  reine  Haupt  steht  frei  auf  festem  Halse  zwischen  zwei  Schultern  als 
dem  Balken  des  gliedervollen  Gebiludcs,  das  es  beherrscht  und  übersieht».  — 
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Unendlichen  der  Gotik,  das  körperlich  Greifbare.  Im  Gegensatz  zu  der  die  Fläche 
negierenden  Gotik  bildet  in  seiner  Architektur  die  Mauer  in  ihrer  Eigenschaft  als 
Fläche  das  Grundmotiv  seiner  Schöpfungen.  Durch  sie  füiirt  er  mit  geradezu 
klassischer  Konsequenz  und  Realistik  das  raumbiidende  Prinzip  in  die  Baukunst  ein 
Die  Mauer  ist  ihm  ein  konstruktiver  Körper.  Seine  Architekturen  haben  in  erster  Linie 
die  Aufgabe,  den  konstruktiven  Sinn  derselben  zu  betonen.  Deshalb  haben  seine  Innen- 
architekturen nicht  eine  gliedernde,  als  vielmehr  eine  umrahmende  Tendenz,' 
die  nur  dazu  dient,  in  dem  Mauerkörper  Stütze  oder  Last,  die  Grundbasstöne  der 
Natur,!  -  zum  Ausdruck  zu  bringen.  Die  Architektur  bildet  hier  nur  den  unentbehrlichen 
Hinweis,  eine  sinnliche  Verdeutlichung  der  in  den  Körpern  der  Mauer  wirksamen  Energie. 
In  Erfüllung  dieser  Funktion  liegt  der  Architektur  zugleich  die  lineare  Verbindung  ob, 
die  Versöhnung  der  aus  Stütze  und  Last  sich  ergebenden  Horizontalen  und  Vertikalen. 
Dies  wesentliche  seines  Prinzipes  tritt  aber  nicht  nur  in  den  raumbildenden  Innenarchi- 
tekturen, sondern  vor  allem  auch  an  Brunellescos  Fassaden  in  klarster  Weise  zu- 
tage. Die  Pazzikapelle  (Abb.  177)  ist  das 
klassische  Beispiel  hierfür.  Die  dem  Ganzen 
vorgelagerte  Portikus  war  nicht  wie  bei  den 
Griechen  durch  ein  horizontales  Gebälk, 
sondern  durch  ein  längs  der  Fassade  hinlau- 
fendes Tonnengewölbe,  das  in  der  Mitte  von 
einer  Kuppel  durchbrochen  ist  und  in  dieser 
Gestalt  gleichsam  auf  das  Innere  vorbereitet, 
überdeckt.  Das  neue  Verhältnis  von  Stütze 
und  Last  strebte  Brunellesco  in  der  Fassade 
durch  Aufführung  einer  der  Scheitelhöhe  des 
Gewölbes  entsprechenden  Mauer  über  dem 
das  Widerlager  bildenden,  von  der  Säule 
getragenen  Gebälk  zum  Ausdruck  zu  bringen. 
Die  Architektur  hat  die  Aufgabe,  die  Verti- 
kalen der  Säulen  mit  der  lastenden  Funktion 
der  Mauer  auszugleichen,  was  vor  allem  durch  die  lineare  Anordnung  derselben  ge- 
schieht. Dieser  einfachste  hier  zutage  tretende  Rhythmus  von  Stütze  und  Last  bildet 
auch  das  Motiv  der  Fassade  von  Brunellescos  Halle  der  Innocenti.  Es  ist  dies  eine 
neue  Form  des  in  der  griechischen  Tempelfassade  in  Erscheinung  tretenden  künst- 
lerischen Prinzipes,  das  in  der  Anpassung  an  die  Bedürfnisse  des  christlichen 
Sakral-  und  Profanbaues  zu  dem  linearen  Rhythmus  noch  den  der  Masse  fügt. 

Die  griechische  Tempelfassade  kennt  nur  einen  Rhythmus  der  Linien.  Die 
künstlerische  Wirkung  der  Mauermassen  wurde  erst  in  alexandrinischer  Zeit,  aber 
niemals  analog  der  Frührenaissance   verwendet.     Wie    die  Plastik   so    ist   auch    die 


.■\bb.  1T7.  Brunellesco,  Pazzilcapcllc  in  Florenz. 


'  .Aus  diesem  Grunde  ist  zum  Beispiel  der  Pilastcr  der  sagreslia  vccchia  nur  an  den  Maucrecken  ange- 
bracht, wahrend  an  der  Wand  selbst  das  von  diesem  getragene  Gcbülk  nur  von   Konsolen   gestützt   erscheint. 

2  Siehe  Schopenhauer,  «Die  Welt  als  Welt  imd  Vorstellung-  Bd.  I,  S.  2>M>  {(.,  "die  Materie  als  solche  kann 
nicht  Darstellung  einer  Idee  sein,  denn  sie  ist  durch  und  durch  Kausalilüt.  ihr  Seyn  ist  lauter  Wirken»  Ueber 
die  Worte  «denn  eigentlich  ist  der  Kampf  zwischen  Schwere  und  Starrheit  der  alleinige  ilsthetische  Stoff  der 
schonen  .Architektur',  siehe  dagegen  die  Kritik  Wüllllins  in  den  l'rolegomcna  zu  einer  Psychologie  der  Archi- 
tektur.   München  1886.    S.  14  ff. 


21)4 


Architektur  der  Oriccheii  typisierciul.  Die  Baukunst  der  Frülirenaissancc  dagegen  ist 
ebenfalls  analog  der  Plastik,  stets  individualistisch:  der  Zweck  gab  hier  stets  An- 
regung zu  neuen  Formen.  Aus  demselben  Gründe  scheute  die  toskanische  Baukunst 
nicht  nur  nicht  die  Mitwirkung  der  Mauermassen  in  den  Fassaden,  sondern  sie  erhob 
sie  unter  völligem  Verzicht  auf  architektonischen  Schnuick  im  Profanbau  zu  einem 
besonderen  künstlerischen  Prinzip.  Die  Fassade  der  Pazzikapelle  führt  deshalb  nichts 
anderes  als  die  mit  notwendiger  Konsequenz  sich  vollziehende  Modifikation  der 
griechischen  Tempelfassade  vor  Augen.  Die  antike  Form  ist  hier  einem  anderen 
Empfinden  dienstbar  gemacht.  Die  aus  dem  konstruktiven  Gedanken  sich  ergebenden 
Mauermassen  werden  tonangebend  für  den  Aufbau  der  Fassaden.  Ihrethalben 
musste  in  der  Halle  der  Innocenti,  da  an  Stelle  des  Giebels  eine  schwere  Mauer- 
masse getreten  ist,  da§  statische  Gleichgewicht  durch  Archivolten,  die  über  die  Säulen 
geschlagen  wurden,  hergestellt  werden.  Durch  diese  wird  die  horizontale  und  lastende 
Funktion  der  Mauer,  um  den  sonst  zu  starken  linearen  Kontrast  abzuschwächen, 
allmählich  in  die  vertikale  Stütze  übergeleitet.  Die  griechische  Tempelfassade  be- 
durfte dieser  Ueberieitung  nicht,  da  der  Gegensatz  von  horizontal  und  vertikal  in 
der  Giebelform  paralysiert  wurde. 

Das  neue  in  der  Frührenaissance  auftretende  Fassadensystem  lässt  sich  deshalb 
auch  psychologisch  begründen.  Die  Vertikale  empfinden  wir  als  die  aufstrebende, 
also  aktive,  lebendige  Kraft, '  die  Horizontale  drückt  das  Ruhende,  Passive,  die  tote 
Last  aus.  Nur  da,  wo  diese  Last  mühelos  getragen  wird,  wo  gleichsam  ein  Ueber- 
schuss  von  Kraft  vorhanden  ist,  wo  das  Lebendige  dem  Toten  gegenüber  überwiegt, 
ist  der  Eindruck,  den  wir  empfangen,  ein  harmonischer,  empfinden  wir  das  Wohlbe- 
hagen des  Sieges,  den  hier  das  Leben  über  die  Trägheit  der  Materie  davonträgt.  Aus 
diesem  Grunde  setzen  sich  auch  in  der  Pazzikapelle  die  Vertikalen  der  Säulen  ganz  analog 
den  Triglyphen  der  griechischen  Tempelfassade  in  Form  rechteckiger  Felder  an  der  Mauer 
über  dem  Gebälk  fort.-  Auch  die  in  die  Mauer  einschneidende  Archivolte  ist  in  gleichem 
Sinne  wirksam.  Einen  Giebel  als  Bekrönung  hätte  diese  Fassade  nicht  ertragen.  Den 
obersten  Abschluss  hätten  Vertikale  (vielleicht  eine  Balustrade)  bilden  müssen. 

Das  erstaunliche  Minimum  architektonischen  Formenaufwandes  ist  Brunellescos 
Schöpfungen  mit  den  reinen  Werken  griechischen  Geistes  gemeinsam.  Ueberhaupt 
verfügt  die  Frührenaissance'-  in  der  Monumentalbaukunst  über  einen  relativ  geringen 
architektonischen  Formenreichtum.  So  zeigen  namentlich  die  Gesimse  in  sehr  häu- 
figen Wiederholungen  die  von  Brunellesco  einmal  festgestellten  Verhältnisse  und  An- 
ordnung der  Glieder,  ja,  er  selbst  verwendet  wie  eben  hier  an  der  Pazzikapelle  ein 
und  dieselbe  Gesimsform  unmittelbar  übereinander,  wobei  diese  in  den  Verhältnissen 
nur  wenig,  in  der  Ausladung  gar  nicht  differenziert  ist.  Hier  verleiht  allein  der 
ornamentale  Schmuck  den  Gesimsen  jenen  ästhetischen  Wert,  der  ihnen 
gemäss  der  Lage  und  den  Verhältnissen  im  Ganzen  zukommt.  — 

1  Siehe  hierüber  wieder  die  grundlegenden  .Ansriihruncen  Herders  in  der  Kallisonc  »vom  .angenehmen 
in  Gestalten».  Wir  emrlinden  die  schräge  Linie,  je  nach  ihrem  Zusammenhang  stets  als  Bewegung,  sei  es  als  auf- 
steigende oder  herniederwallende.  Wir  anthropomorphisieren  insofcrnc  auch  die  Linie  als  wir  lici  den  Wider- 
stünden, die  deren  Bewegung  scheinbar  lindet  und  die  ihre  l'orm  verändern,  zur  Bezeichnung  des  Eindruckes  mensch- 
liche Emrlindungcn  substituieren,  weil  man  eben  weiss,  «iass  die  Spitze  sticht,  das  Eckigte  stösst.  das  Rauhe  reibt, 
der  Keil  spaltet,  ebenso  begreift  sich  das  sanft  .Aufsteigende  und  .Niederlliessende-,  Herder,  Bd.  LS.  Kalligone  S.  4S9; 
siehe  auch  Wilfilin,  Prolegomena,  op.  cit.,  S.  TIT. 

2  Die  Fenster  über  dem  Scheitel  der  .\rchivoltcn  an  der  Halle  der  Innocenti  erfüllen  eine  ähnliche  Funktion. 

3  Die  erste  Hälfte  des  Ouä'trocento. 
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So  wird  beispielsweise  das  Qebäli<  der  Pazzikapelle  unmittelbar  über  den 
Säulen  durch  die  kleinen  Engelsköpfe  in  Medaillons  reicher  belebt  und  leichter  ge- 
staltet, während  das  oberste,  das  Ganze  bekrönende  Gesims,  in  Form  und  Ausladung 
fast  ganz  mit  dem  untern  übereinstimmend,  durch  die  ihm  eigentümliche,  von 
altchristlichen  oder  römischen  Sarkophagen  übernommene  Dekoration  das  Lastende, 
Schwere  in  gesteigerter  Weise  zum  Ausdruck  bringt.  Auch  die  Vertikalen  der 
auf  das  Gebälk  auflaufenden  Pilaster  werden  durch  die  geschwungenen  Linien  der 
Dekoration  in  ihrer  linearen  Eigenschaft  zugunsten  der  Horizontalen  abge- 
schwächt. 

Die  in  die  Attika  einschneidende  Archivolte  wird  durch  einen  Fruchtkranz, 
ihrer  Bedeutung  als  Mittelstück  der  Fassade  entsprechend,  aus  ihrer  Umgebung  her- 
vorgehoben. Diese  Archivolte  ist  ein  Ersatz  für  den  griechischen  Giebel :  durch  sie 
wird  erst  die  Mittelachse  des  Ganzen  betont  und  wir  empfangen  den  Eindruck  der 
Symmetrie.     Sie  ist  der  Fassade  das,  was  die  Kuppel  dem  Innenraum. 

Auch  die  Säulenkannellüren  der  Wandpilaster  spielen  bei  Brunellesco  im  Ganzen 
eine  ornamentale  Rolle  (siehe  auch  «Kapital»)  und  schon  Burckhardt'  weist  darauf 
hin,  dass  die  Pilaster,  die  sich  an  die  Wand  lehnen,  kannelliert  sind,  um  die 
Belebung  der  Wand  zu  steigern,  die  Freisäulen  aber,  wie  beispielsweise  die 
der  Pazzikapelle  glatt  gelassen  sind,  «damit  sie,  die  als  Träger  grosser  Ober- 
mauern ihre  lediglich  struktive  Bedeutung  den  nur  dekorativ  wirkenden  Pilastern 
gegenüber  betonen  sollen,  tragkräftig  erscheinen». 

Architektonische  Formen  werden  also  zuweilen  ornamental  verwandt,  während 
die  Ornamentik  im  Ganzen  eine  konstruktive  Bedeutung  erhalten  kann.  Letzteres 
gilt  auch  zumeist  für  die  Plastik.  Auch  die  Farbe  erscheint  durch  die  Art  ihrer 
Verwendung  als  Dienerin  dieser  Einheit.  Sie  verbindet  nicht,  sondern  sie 
trennt,  «die  strenge  Architektur  schmückt  sich  ohne  Einbusse  mit  Polychromie,  aber 
die  Farbe  dient  ihr  zunächst  zur  schärferen  Unterscheidung  ihrer  Bestandteile,  also 
zur  Erhöhung  ihrer  eigensten  Absicht  auf  volle  Bestimmtheit  der  räumlichen  und 
körperlichen  Auseinandersetzung.»-  Die  Farbe  wird  also  hier  nicht  im  «malerischen 
Sinn»,  sondern  in  einem,  ihrem  eigentlichen  Wesen  entgegengesetzten  Sinne  ver- 
wandt. —  Sie  steigert  die  Prägnanz  der  ornamentalen  Ausdrucksweise 
und  damit  die  gewollte  konstruktive  Bewertung  der  Architekturglieder. 
—  Ornamentik,  Plastik  und  Farbe  haben  also  nicht  so  sehr  einen  dekorativen  als 
einen  der  organischen  Einheit  dienenden  konstruktiven  Wert.  — 

Diese  hier  nur  in  Umrissen  gezeichneten  künstlerischen  Prinzipien  der  Monu- 
mentalbaukunst  können  wir  in  den  frühen  Werken  der  dekorativen  Architektur  um 
so  weniger  mit  gleicher  Klarheit  und  Schärfe  ausgesprochen  finden,  als  hier  die 
neuen  Formen  der  Renaissance  und  demnach  ihr  künstlerisches  Prinzip  um  fast  ein 
volles  Jahrzehnt  früher  ausgebildet  wurden  als  die  Monumentalbaukunst.  Die  deko- 
rative Architektur  ist  denn  auch  eigentlich  die  Geburtsstätte  des  neuen  Stils.  «Den 
Pulsschlag  des  Volksgemüts  niuss  man  anderswo  beobachten:  nicht  in  den  grossen 
schwerbeweglichen    Formen   der    Baukunst,    sondern    in    den    kleineren    dekorativen 


I    Biir>;kh:irJt,  Geschichte  ilcr  Rcnaiss.incc  in  Toskana,  S.  J9. 
"    Schmarsow,  Zur  Frage  nach  dem  Malerischen.  S.  II. 


Künsten.  Hier  befriedigt  sicii  das  Formcngcfiiiil  in  reinster  Weise  und  hier  niiiss 
aueh  die  Gebiutsstätte   eines  neuen  Stils  gesueiit  werden.   ' 

Donatello  war  der  Mann  dazu,  -die  sciiweriu'wegliclien  Formen  der  Baukunst- 
unter  seinen  Genius  zu  zwingen  und  sie  von  innen  heraus  zu  beseelen. 

Mit  derselben  realistisehen  Konsequenz,  mit  der  Brunellesco  das  Wesen  der 
Monumentalbaukunst  ergreift,  nimmt  Donatello  das  der  dekorativen  Archi- 
tektur in  sich  auf.  Als  der  Vater  des  Naturalismus  war  er  wie  kein  anderer  für 
diese  geeignet  und  seine  architektonischen  Werke  stehen  denen  der  epochemachen- 
den plastischen  Schöpfungen  nicht  nach.'^  Das  Wesentliche  dieser  seiner  Schöpfungen 
besteht  darin,  dass  er  seine  Architekturen  als  lebendige  Massen  auffasst,  und 
diese  wie  ein  Ornament  behandelt.  Alles  tritt  bei  ihm  in  die  intensivste  Be- 
wegung. Seinem  aufs  stärkste  subjektiven  Formempfinden  nachgehend,  befreit  er  sich 
fast  völlig  von  den  antiken  Vorbildern.  So  in  seiner  Cantoria  in  San  Lorenzo,  in 
der  nur  durch  ein  Vor-  und  Zurückspringen  der  Architekturteile  ein  rhythmischer 
Licht-  und  Schattenwechsel  erzeugt  wird,  dessen  Reiz  noch  durch  einfache  Schön- 
heit des  nur  aus  den  in  scharfen  Horizontalen  und  Vertikalen  bestehenden  linearen 
Schemas  erhöht  wird.  Die  Ornamentik  ersetzt  zugleich  den  Mangel  eines 
Organismus  der  Architektur  und  verleiht  so  dieser  jenen  spezifisch  dekorativen 
Charakter.  Man  kann  nicht  sagen,  Donatellos  dekorative  Architekturen  seien  un- 
organisch gebildet.  Aber  seine  Formen  wiederholen  eben  nicht  im  kleinen,  was 
man  in  der  Monumentalbaukunst  im  grossen  sehen  konnte.  Es  ist  vielmehr  ein 
leidenschaftlicher  Wille,  der  der  Architektur  die  seinem  Empfinden  adäquate  Form 
abringt  und  dem  Ganzen  einen  Organismus  in  naivster  Weise  verleiht  wie  er  ihn  in 
der  Natur  vor  sich  sah.  Donatello  ist  eben  wieder  auf  die  «seinste  Weise»  Natu- 
ralist, deshalb  auch  die  Vorliebe  für  das  Ornament.  — 

in  der  Cantoria  der  Domopera  wie  der  von  San  Lorenzo  werden  die  archi- 
tektonischen Teile  durch  die  Ornamentik  linear  miteinander  in  Beziehung  gebracht, 
eine  organische  Verbindung  ersetzend.  Gerade  durch  den  Mangel  einer  solchen,  die 
vollkommen  plastisch  freie  Behandlung  der  Architektur,  die  deren  an  sich  starre 
Linien  bricht  und  durch  das  Ornament  belebt,  wird  hier  der  ästhetische  Zusammen- 
schluss  der  in  völliger  Freiheit  sich  bewegenden  Plastik  mit  der  sie  umgebenden 
Architektur  erst  möglich.  Luca  della  Robbia  war  an  dem  Pendant  schon  durch  die 
Architektur  gezwungen,  den  figürlichen  Teil  in  ruhigen  Linien  anzuordnen.  Wo  er 
es  Donatello  gleichzutun  sucht,  wie  an  dem  Relief  zu  äusserst  links,  geht  die  edle 
Harmonie  zwischen  Plastik  und  Architektur  verloren.  Donatello  konnte  eben  für  seine 
Plastik  weder  Flächen  noch  die  leblosen  Formen  der  Architektur  brauchen.  Ein  be- 
sonders charakteristisches  Werk  hiefür  ist  in  Donatellos  Verkündigungsnische  in  Santa 
Croce  entstanden.  Die  Quelle  seines  ornamentalen  Formenschatzes,  wie  er  uns  in  den 
beiden  Cantorien  in  der  genannten  Verkündigungsnische  zum  erstenmal  entgegentritt, 
führt  das  römische  Gebälk  aus  der  Kaiserzeit  (Abb.  178)  vor  Augen.  Es  schliesst 
gleichsam  den  Kanon  seiner  Ornamentik  in  sich :  die  grossen  lanzettförmigen  Blätter, 
die  den  Karnies  schmücken,  die  beiden  eigentümlichen  Formen  des  Eierstabes,  die 
charakteristischen  Kannellüren  der  Deckplatte.     Aber   diese    Ornamentik    ist    ihm   in 


<   Wölfflin,  Renaissarcc  uml  liarock,  S.  b4  ii.  .Anmcrl;    1. 

2  Hier  ist  vor  allem  der  .Aufsatz  BoJcs  zu  nennen    »Donatello    als   .Architekt    und    Dekorateur»     Jahrlnich 
der  preuss.  Kunstsammlungen,  Bd.  X.XII. 
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seiner  Schöpfung  nicht  ein  Piachtgewand  der  Architektur,  sondern  vielmehr  Funl<- 
tionsausd  rucl<  ihrer  Glieder,  die  sich  einem  linearen  Rhythmus  einfügen.  Auch  die 
Plastii<  erhält  eine  prinzipiell  neue  Verwertung  im  Dienste  des  Ganzen.  Das  hiefür  aber 
weitaus  wichtigste  Beispiel  Donatelloscher  Dekorativ-Architei<tur  ist  das  Tabernakel 
von  Sankt  Peter'  (Abb.  179).  Auch  hier  gibt  sich  der  Meister  über  den  orga- 
nischen Aufbau  keine  allzu  genaue  Rechenschaft  und  doch  wird  dieser  Mangel 
nicht  fühlbar.  Die  Lebendigkeit  der  in  scheinbar  malerischer  Freiheit  angeordneten 
Plastik  nimmt  das  Auge  des  Beschauers  zu  sehr  für  sich  in  Anspruch.  Die  Plastik  ist 
der  w i eil t i g s t e  Faktor  für  den  Ausgleich  der  Massen;  der  Sockel  des 
Ganzen  würde  gegenüber  der  mächtigen  Attika  viel  zu  klein  erscheinen,  bildeten 
nicht  die  vor  den  Pilastern  gruppierten    Engel  das  Gegengewicht.     Auch  in  der  Art 


.Abb    17S     Gebälk  am  Vcsji  tsiunstempcl,  Rom. 

der  Verwendung  der  Vorhang  haltenden  Engel  der  Attika  offenbart  sich  das  neue 
dekorative  Prinzip:  sie  sind  die  Fortsetzung  der  Pilaster  des  unteren  Teiles,  mit 
dem  sie  durch  die  über  ihren  Häuptern  sich  verkröpfenden  Bekrönungsleiste  eine 
ästhetische  Einheit  bilden.  Die  Plastik  ersetzt  hier  somit  ein  architek- 
tonisches Glied.  Hier  tritt  iiu  Keime  das  dekorative  Prinzip  Michelangelos,  wie 
es  uns  in  der  Mediceerkapelle  luul  im  Juliusgrabmal  begegnet,  zum  erstenmale  auf. 
In  Donatellos  Tabernakel  tritt  die  dekorative  Architektur  in  ausge- 
sprochensten Gegensatz  zu  der  Monumentalbaukunst.  Nicht  nur  dass  sie 
den  organischen  Aufbau  vernachlässigt  und  architektonische  Funktionen  der  Plastik 
überlässt,  bildet  sie  einen  kubisch  gedachten  Körper,-  der  mit  dem  ihn  um- 
gebenden Raum  in  Beziehung  tritt.  Insofern  hat  dies  Gebilde  eine  durchaus 
malerische  Tendenz.     Die    Engel,    die  die  seitlichen  Pilaster  bekrönen,  müssten  von 


'   .Siehe  J.ihrb.  d.  preuss.  KunstsammUinp.  BJ.  XXII,  den  schon  zitierten  Aufsatz  Bodes,  .S.  bff. 
2  Die  Pilaster  wiederholen  sich   in    ihren   Moiivm   nn   den  Silulcn   des  T:ibrrnnkels:  ihre  Siirnscilc  wendet 
sich    nicht    nach    vorne,    sondern   nach    den  Seiten. 
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rechtswegcn  links  und  rechts  in  den  Raum  hinaussehen;  durch  ihre  Wendung  nach 
der  Mitte  der  Vorderseite  zu,  die  sich  an  dem  vorderen  Engel  wiederholt,  wird  der 
Blick  des  Beschauers  ebenso  wie  durch  die  unten  anbetenden  Engel  stets  energisch 
nach  der  Mitte  zu  gelenkt.  Die  Plastik  hat  somit  im  ganzen  eine  doppelte  Bedeu- 
tung, eine  formale-architektonische  und  ähnlich  wie  die  Figuren  eines  Gemäldes 
eine  geistige.  Das  Monument  ist  eines  der  beredtesten  Zeugnisse  für  die  Unmög- 
lichkeit einer  generellen  Scheidung  der  Begriffe  «plastisch-,  und  «malerisch»,   sofern 


.-\hb.  179.   Don.Ucllo,  T.a-crn,lKi.l  von  Sankt  PlUi-. 

man  das  Wesen  des  letzteren  aus  den  Prinzipien  der  Malerei  ableiten  und  diese  in 
einen  scharf  umgrenzten  allgemein  gültigen  Begriff  fassen  will.  Donatello  hat  hier 
jede  Fläche  vermieden  und  ohne  sie  zu  negieren  in  Bewegung  umgesetzt.  Die 
Materie  wird  hier  mit  einer  leidenschaftlichen  Rücksichtslosigkeit,  die  an  Michelangelo 
erinnert,  gleichsam  ins  Leben  gerissen.  Legen  wir  Wölfflins  klassische  Untersuchungen 
über  das  Malerische  in  der  Architektur  unsern  Ausführungen  zugrunde,  so  finden  sich 
fast  alle  dort  hervorgehobenen  Eigenschaften  auch  hier:  unter  Vermeidung  der 
«gleichmässigen  Reihung»  der  stärkste  «Eindruck  der  Bewegung»,  das  «Gleichgewicht 
der  Massen  an  Stelle  der  Entsprechung  von  einzelnen  Formen  (siehe  die  verschiedene 
Haltung  der  Putti  am  Sockel).     Trotz  alledem  bleibt  der  architektonische  Charakter 
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durch  die  symmetrische  Anordnung  der  Achsen  so  wie  durch  die  dem  proportioneilen 
Gleichmass  der  Architektur  dienstbaren  Plastik  erhalten.  Zum  Barock  fehlt  diesem  Stil 
die  Verlegung  des  Schwerpunktes  nach  der  Seite.  Hiezu  musste  aber  das  Verhältnis 
von  Plastik  und  Architektur  ein  völlig  anderes,  freieres  werden.  Somit  ergibt  sich, 
dass  zwischen  diesen  und  den  Schöpfungen  Donatcllos  ein  Wesensunterschied 
besteht  und  von  einem  Barock  des  Quattrocento  —  hier  wenigstens  noch  nicht 
gesprochen  werden  kann. 

Ob  und  inwieweit  das  Quattrocento  diese  Gedanken  eines  dekorativen  Prinzips 
aufnahm,  muss  die  im  folgenden  zu  schildernde  Entwicklung  lehren.  Nur  ganz 
allgemein  sei  hier  darauf  hingewiesen,  dass  dies  Tabernakel  hinsichtlich  des  Ver- 
hältnisses der  Plastik  zur  Architektur  die  Vorstufe  zum  Marzuppinigrabmal  bildet.  — 

Am  Cosciagrabmal  findet  sich  von  diesem  dekorativen  Prinzip  ausser  dem 
an  sich  malerischen  Motiv  des  Vorhangs  allein,  das  ein  architektonisches  Abschluss- 
glied zu  ersetzen  weiss,  so  viel  wie  nichts.'  Die  Architektur  sollte  eben  im  Grabmal 
nicht  nur  «dekorativ»  sondern  zugleich  auch  monumental  sein.  Sie  bedurfte  der 
«dekorativen»  Architektur  mithin  ebensosehr  als  der  monumentalen.  Das  Coscia- 
grabmal stellt  den  ersten  Versuch  einer  Durchdringung  dieser  beiden 
Stilarten  dar.  Eine  befriedigende  Lösung  freilich  konnte  erst  dann  gefunden 
werden,  als  die  Monumentalbaukunst  selbst  hiezu  die  nötigen  Mittel  zu  liefern  im 
Stande  war.  Doch  ist  bemerkenswert,  dass  am  Cosciagrabmal  analog  den  späteren 
Werken  Brunellescos  der  lineare  Rhythmus  bereits  eine  bedeutende  Rolle  spielt. 
Den  ersten  Versuch  einer  Synthese  zwischen  Donatellos  Dekorationsprinzip  und  der 
in  Brunellescos  Schöpfung  der  Pazzikapelle  neu  erstehende  Formen  der  Friih- 
renaissance  stellt  das  Brancaccigrabmal  dar.  Es  ist  das  Triumphbogenmotiv,  das  in 
dieser  charakteristischen  Gestalt  zum  erstenmale  nach  dem  Vorbilde  Brunellescos 
Pazzikapelle  angewandt  ist. 

Da  man  Michelozzo  die  Erfindung  dieses  Motivs  hat  zuschreiben  wollen,  ist  es 
nötig  eine  kurze  Erörterung  dieser  Frage  hier  einzuschalten.  — 

Bekanntlich  war  nach  Gaye,  Carteggio  (1,  p.  118)  das  Brancaccigrabmal  1427 
in  Ausführung  begriffen.  Die  Pazzikapelle  aber  kann  nach  überzeugenden  literari- 
schen Belegen  nicht  vor  1429  begonnen  worden  sein.-  Diesem  Datum  entsprechend 
müsste  somit  Michelozzo  der  Erfinder  dieses  Motivs  sein.  Allein  schon  die  freie 
Art  und  Weise,  wie  das  Vorbild  der  Triumphbogen  modifiziert  ist,  steht  im  Wider- 
spruch mit  Michelozzos  künstlerischem  Wesen,  für  den  mit  Rücksicht  auf  sein  in 
der  Plastik  wie  Architektur  gleichmässig  erkennbares  Streben,  der  Antike  so  nahe 
als  möglich  zu  kommen,  eine  solch  freie  subjektive  architektonische  Formensprache 
etwas  ungewöhnliches  wäre.  Auch  ist  das  feststehende  Datum  des  Beginns  der 
Pazzikapelle  nicht  ohne  weiteres  für  uns  bindend,  denn  es  ist  wahrscheinlich,  dass 
der  Künstler  bei  einem  so  reizvollen,  kostspieligen  Gebäude,  bereits  einige  Zeit  vorher 
ein  Modell  oder  Zeichnungen  angefertigt  hatte,  auf  Grund  dessen  er  mit  dem  Bauherrn 
über  die  Kosten  u.  a.  Verhandlungen  geführt  hat.  Die  urkundliche  Festsetzung 
der  dafür  bestimmten  Sunnne  ist  nicht  der  Anfang,  sondern  das  Ende  der  Verhand- 


'  Nur  die  die   Insdirift    haltenden   I'ultl   tiberschneiden,   wie   sehiin    fitüKr   beiiieiki.  in  malerischer  l-'rciheit 
die  Gesimse  des  Sarlvoph;it:es. 

-  Siehe  -die  .Architelittir  Toskanas-,  Urunellesco   .S,  21,  sowie  Kalnic/y.  Brtinellesco,  S.  224. 


Imii^cii.  Wie  lang  sicli  diese  hintje/D^eii,  entzieiit  sich  unserer  Kenntnis.  Eine 
Dauer  derselben  von  ein  bis  zwei  Jahren  ist  durchaus  nichts  un,;;e\viihnMches. 
Burcl<hardt  erwaiuit  nun  in  seiner  CJeschichte  der  Renaissance  in  ItaMen,  Bruneliesco 
iiabe  ein  Modell  für  die  Kapelle  hergestellt,  doch  weist  Fabriczy  darauf  hin,  dass 
hierfür  keine  literarische  Bestätigung  vorliege.  Eine  Zeichnung  wird  bei  dem 
Anonimo  Gaddiano  erwähnt.  Doch,  da  wir  auch  hier  die  Zeit  ihrer  Entstehung  nicht 
zu  bestimmen  vermögen,  wird  die  Frage  nach  der  Urheberschaft  des  Motivs  nur 
wenig  gefördert.   Dass  diese  Zeichnung  im  Urtext  >  Modello  >  genannt  wird,  hat  nach 


Abb.  ISO.    Fassade  der  l"ralcrniu\  dcll.i  Mbcricordia. 

Fabriczy  deshalb    keine    besondere    Bedeutung,    weil  dies   Wort   nur  im   Sinne   von 
«Zeichnung»  dort  gebraucht  wird. 

Ein  datiertes  Modell  oder  eine  Zeichnung  zur  Pazzikapelle  vor  oder  im  Jahre 
1427,  würde  hier  deshalb  ein  besonderes  Interesse  besitzen,  weil  Bruneliesco,  während 
Donatello  und  Michelozzo  1427  in  Pisa  weilten,  mit  der  Herstellung  der  Qrabmäler 
beschäftigt,  zur  selben  Zeit  mit  den  beiden  Meistern  sich  dort  befand.  Zweifellos 
würde  dann  Bruneliesco  den  ihn  eng  befreundeten  Donatello,  dem  er  die  ganze  de- 
korative Ausgestaltung  der  Kapelle  übertrug,  mit  seinen  Plänen  bekannt  gemacht  und 
wohl  auch  mit  ihm  die  Ausstattung  der  Kapelle  besprochen  haben,  so  dass  die  Ver- 
wendung von  Kompositionsmotiven  der  völlig  neuen  baulichen  Erscheinung  am 
Grabmal  vor  deren  Fertigstellung  nichts  ungewöhnliches  wäre. 
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Zudem  würden  die  Unsicherlieiten,  die  das  Grabmal  in  den  Details,  so  beispiels- 
weise in  dem  die  Säulen  der  Atlika  verbindenden  Plättclien  gerade  in  den  flüchtigen 
Andeutungen  des  Modells  oder  der  Zeichnungen  ihre  Erklärung  finden. 

Weitaus  am  wiclitigsten  ist  für  diese  Hypothese  eine  Stelle  des  Manetti,' 
wonach  Brunellesco  schon  in  den  aus  den  zwanziger  Jahren  stammenden 
Entwurf  der  Halle  des  Ospedale  degli  Innocenti  bereits  dasselbe  Motiv 
aufgenommen  hat.  Solange  nicht  andere  Urkunden  uns  eines  besseren  belehren, 
müssen  wir  also  annehmen,  dass  Michelozzo  von  Plänen  oder  Entwürfen  Brunellescos 

Kenntnis  erhalten  hat  und  die  Eindrücke    im  Tre- 
centograbmal  verwertet  hat. 

Hervorzuheben  ist  die  Tatsache,  dass  die 
skrupellose  Verwendung  des  gotischen  Eselsrückens 
über  der  Renaissanceform  den  gleichzeitigen  Er- 
scheinungen in  der  Monumentalbaukunst  entspricht. 
Hier  ist  vor  allem  die  Fassade  der  Fraternitä  della 
Misericordia  (Abb.  180)  «ein  wahrer  und  in  seiner 
Art  reizender  Uebergangsbau»-  zu  nennen. 

Es  ist  wohl  das  einzige  Beispiel  monu- 
mentaler Architektur,  in  dem  wir  Donatellos 
dekorative  Formen  finden.  Bernardo  steht 
hier  noch  ganz  unter  dem  Einfluss  Donatellos.  Nur 
die  gekuppelten  Pilaster,  die  die  von  Or  San 
Michele  übernommenen  donatelloschen  Nischen- 
formen flankieren,  gemahnen  an  Brunellescos  Attika 
an  der  Pazzikapelle.  Die  Formen  des  Gesimses, 
das  ohne  Rücksicht  auf  den  Organismus  des  unteren 
Teiles  das  Ganze  bekrönt,  sind  in  der  Form  und  Art 
der  Verwendung  durchaus  donatellesk.  Donatello 
gebührt  eben  auf  dem  Gebiete  der  Renaissance- 
Architektur  die  Priorität  vor  Brunellesco,  —  «am 
frühesten  und  kräftigsten  wird  von  der  neuen 
Strömung  das  Grenzgebiet  zwischen  Architektur 
und  Plastik,  die  Dekorationskunst  berührt».  —  Es  darf  daher  nicht  wunder  nehmen, 
dass  man  sich,  bevor  Brunellescos  Schöpfungen  vollendet  waren,  der  Formenwelt 
Donatellos  noch  in  der  Monumentalbaukunst  bediente. 

Der  formale  Zusammenhang  zwischen  Portal  und  Grabmal  bleibt  noch  in  dieser 
Zeit  bestehen.  Dem  Brancaccigrabmal  entspricht  etwa  das  Hauptportal  von  Sant'  Ago- 
stino  in  Montepulciano  (Abb.  182)  und  in  dem  Portal  in  San  Domenico  zu  Urbino  (Abb. 
181)  haben  wir  vielleicht  eine  dem  Aragazzigrabmal  analoge  Schöpfung  zu  erblicken.^ 


Abb.  ISl.  Portal  an  San  Domenico 
zu   Urbino. 


'  Fabriczy,  Brunellesco,  S.  324,  .Annicik.  1. 

2  Burckhardt,  Cic.  II.  V2.  S.  Ib.  Der  gotische  Teil  ist  von  Baldino  di  Cino  und  Xiccolö  di  Francesco  aus 
Florenz  und  der  obere  von  Bernardo  Rossellino  1333-36  ausgefUhn.  Siehe  auch  Fabriczv,  Jahrb.  d.  pr.  Kunsis.,  1.  Bd. 
Hier  wilre  auch  noch  die  Fassade  von  S.  Bernardino  zu  Perugia  zu  nennen. 

ä  Fabriczv  sprach  neuerdings,  «ie  mir  scheint  mit  Kecht,  die  Vermutung  aus,  dass  es  sich  hiii  um  ein 
Werk  Michelozzos  handelt.  Siehe  Jahrb.  d.  preuss.  Kunsts..  Bd.  XX,  S  l'JT.  Anmerk.  3.  Die  Verwendung  des 
Giebels  gewinnt  für  uns  ein  besonderes  Interesse.  Das  Portal  ist  1149  durch  Marco  di  Bartolomnuo  und  I'asquino  di 
Montepulciano  vollendet,  siehe  auch  Anselmo  Anselmi,  Archivio  storico  dcll'  arte  II,  lS9j,  S.  43j  ff.  u.  S.  439;  und 
Springer,  Handbuch  der  Kunstgeschichte,  Bd.  IH,  S.  35. 
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Es  ist  das  SclKMiia  des  löniisclici  Triimiphboi^eiis.  stets  in  orif^iiiciier  Weise  modi- 
fiziert, das  diesen  Kompositionen  zugrunde  \kgi.  Ani<lanf,'e  hieran  fanden  sich  an 
Donateiios  Cosciagrabniai,  aber  aucli  in  den  späteren  Jahren  der  f->iihrenaissance 
begegnen  uns  ciiarai<teristische  und  reizvolle  Umbildungen  des  Triumphbogenschemas, 
so  im  Portal  des  Oratoriums  von  Santa  Caterina,  dem  Hauptportal  der  Certosa  in 
Pavia  und  anderen,  der  Zusannnenliang  zwisciien  Portal  und  ürabmal  bleibt  auch 
für  die  spätere  Zeit  bestehen,  wie  ein  Vergleich  des  Purtals  von  Santa  Maria  No- 
vella  (Abb.  183)  mit  dem  Brunigrabmal  beweist. 

Fassen    wir    kurz    zusanuiien :    Die  Monnmentalbaukunst    hat    im   beginnenden 


Abb.   182.    Michclozzo,  Poruil  an  Sani'  .Agostino  zu  Montcpiilciano. 

Quattrocento  auch  die  Formen  dekorativer  Architektur,  in  der  die  Antike  zuerst  auf- 
taucht, verwandt,  während  die  Grabmäler,  da  wo  sie  die  Architektur  den  neuen 
Schöpfungen  der  Monumentalbaukunst  entnehmen,  wie  etwa  im  Brancaccigrabmal, 
ein  befriedigendes  künstlerisches  Prinzip  das  die  malerische  Feinheit  der  Plastik  mit 
der  monumentalen  Form  der  Architektur  verbindet,  nicht  zu  finden  vermögen.'  Gemein- 
sam ist  ihnen  beiden  nur  der  Rhythmus  der  Linie. 


'  Das  Aragazzigrabmal  kann,  so  jnlcrcssanl  es  noch  unter  .Annahme  der  vorgcbchlagcncn  Rckonsiruktion 
aU  Uchcrgangsersehcinung  wäre,  für  die  Entwiekclung  mit  Rücksicht  auf  die  Unsicherheit  seiner  Gestaltung  hier 
nicht  namhaft  gemacht  werden.  Es  sei  liier  noch  auf  die  Vorliebe  der  Monumenialbaukunst  des  Uebcrgangs  für 
den  Giebel  hingewiesen.    So  ist  S.  Bernardino  zu  Perugia  und  S.  .-\goslino  zu  Montepulciano  mit  Giebeln  bekrönt. 
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Dagegen  führt  die  Entwicklung,  die  das  Grabmal  in  der  Folgezeit  ge- 
nommen hat,  die  allmähliche  Durchdringung  Donatelloscher  dekorativer 
Architektur  mit  den  reinen  Formen  der  Monumentalbaukunst  vor   Augen. 

Das  Grabmal  des  Leonardo  Bruni  steht  in  gewissem  Sinn  in  direktem 
Gegensatz    zu    den    Donatelloschen    Schöpfungen,    wie    etwa   des   Tabernakels    an 


ADb.  l.-J,.     l'unal    .Uli  S.uiui  -M.UKi  Xuitll.i,  l-iuicii/. 

St.  Peter.  Der  Brunellescosche  Geist  tritt  uns  hier  in  einer  kongenialen  Reinheit 
und  Schönheit  entgegen.  Es  ist  die  Monumentalbaukunst,  der  hier  ausschliess- 
lich die  Komposition  entnommen  ist.  Doch  ist  Donatellos  Art  und  Form,  wie  bereits 
früher  gezeigt  wurde  durchaus  nicht  völlig  ausgeschieden.  Donatello  hat  vielmehr 
den  Wandel  in  den  dekorativen  Werken  selbst  mit  verbreiten  helfen. 

Das  Kompositionsschema  des  Brunigrabmals  ist  das    Grundmotiv   der   Inncn- 
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architekturen  Biuiiellescoschcr  Schöpfungen.  Man  köinitc  in  ihm  eine  räumliche 
Reduktion  des  Chores  der  Sagrestin  vecchia  und  anderer  analoger  Bauten  er- 
kennen, wäre  diese  Aiisiiehnung  inui  iurin  nicht  teilweise  durcii  die  Tradition  be- 
dingt.' Einzelne  Motive,-  wie  namentlich  die  charakteristische  dreiteilige  Gliederung 
der  Rückwand,  finden  sich  sogar  schon  in  der  Fassadenkunst  f lorentinischer 
Cosmaten,  eben  den  Vorläufern  Brunellescos.  Schon  hier  ist  der  Versuch  gemacht, 
das  Gebälk  der  der  Mauer  vorgelagerten  Säule  tJurch  Fortführung  der  Bekrö- 
nungsleiste  mit  der  Mauer  organisch  zu  einer  Einheit  zu  verbinden  (s.  Abb.  173). 
Brunellesco  verwandte  ähnliche  Gliederungen  an  der  Attika  der  Pazzikapelle.  Doch 
greift  aucii  er  hier  nur  zurück  auf  die  durch  die  Cosmaten  traditionell  gewordenen 
Formen,  wie  sie  sich  an  dem  bekrönenden  Teil  des  Baptisteriums  und  der  Domfas- 
sade und  zwar  stets  in  der  charakteristischen  Dreizahl  abgeteilt  finden. 

Wichtig  ist,  dass  auch  die  Funktion  der  Grabmalsarchitektur  wie  in  der  Mnnu- 
mentalbaukunst  räum  bildend  ist  unter  strengster  Wahrung  der  organischen  Ent- 
wickelung,  der  sich  Ornament  und  Plastik  fügten.  Die  Architektur  ist  Rahmen 
und  Raum  zugleich,  in  dem  der  Sarkophag  steht. 

Die  Durchdringung  Donatelloscher  und  Brunellescoscher  Art,  von 
dekorativer  und  monumentaler  Architektur,  vollzieht  sich  im  Marzuppini- 
grabmal  in  einer  klassischen  Weise.  Dem  dekorativen  Zweck  entsprechend 
gestalten  sich  die  ernsten  und  schweren  Formen  der  Monumentalbaukunst  feiner 
und  zierlicher,  der  ornamentale  Reichtum  steigert  sich,  freilich  ohne  dass  die  Deko- 
ration die  Architektur  überwucherte.  Die  Ornamentik  tritt  ganz  in  den  Dienst 
der  organisch  sich  entwickelnden  Linie.  Der  Sockel  wii;d  ähnlich  wie  bei  Donatello 
durch  Masken,  so  hier  durch  sphinxartige  Geschöpfe  die  auf  seine  konstruktive 
Bedeutung  hinweisen  sollen,  geschmückt  und  zugleich  die  Plastik  in  durchaus  analoger 
Weise  wie  am  Tabernakel  von  S.  Peter  verwandt.  Wie  dort,  so  belebt  sie  auch  hier 
die  ganze  Komposition  in  dekorativer  Weise,  sie  gibt  ihr  erst  einen  ideellen  Gehalt. 
Trotz  formaler  Geschlossenheit  des  Ganzen  ist  ähnlich  dem  Donatelloschen  Taber- 
nakel eine  malerische  Beziehung  des  Ganzen  zu  dem  umgebenden  Raum  hergestellt. 
Ganz  analog  dem  künstlerischen  Prinzipe  der  Pazzikapelle  wird  die  Wand  in  den 
linearen  Organismus  mit  einbezogen.  Wie  bei  Brunellesco  die  Vertikalen  der  Säulen 
in  dem  Gebälk  der  Mauer  sich  fortsetzen,  so  laufen  sie  auch  hier  wie  die  Trigiyplien 
der  griechischen  Tempelfassade  in  die  Ornamentik  des  Gebälkes  aus.  Triglyphen 
selbst  würden  den  Fries  zum  Nachteil  der  darüber  ansteigenden  Archivolte  zu  schwer 
gestalten,  andererseits  auch  die  Vertikale  zu  stark  betont  haben.  Durch  die  Pal- 
metten des  Frieses  aber  werden  sie,  in  ihrer  linearen  Eigenschaft  leicht  abgeschwächt, 
unmerklich  in  den  oberen  Teil,  die  Lunette  und  den  Rundbogen  übergeleitet. 

Farbe  und  Ornamentik  spielen  hier  genau  dieselbe  Rolle  im  Dienste  des  Ganzen 
wie  in  Brunellescos  Pazzikapelle.  Nur  die  breiten  Flächen  der  Wand,  dort  der  wich- 
tigste raumbildende  Faktor,  konnte  Desiderio  nicht  gebrauchen.  Er  gibt  ihr  Bewegung, 
eine  energische  vertikale  Tendenz,  wodurch  er  sich  wieder  Donatellos  dekorativer 
Architektur    nähert.     Um    Donatellos    künstlerisches   Wesen    am    Marzuppinigrabmal 


'  Wie  schon  früher  bemerkt  bereits  durch  Jas  Baroncelligrabm.il  (siehe  S.  .IV  i  u.  a. 
-  Siehe  auch  S.  139  Anmerk.  'J. 
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zu  finden,  braucht  man  nur  den  Sarkophag  zu  betrachten,  der  ohne  eigentlich  archi- 
tektonische Form   einen  selbständigen  Organismus  bildet. 

Die  durchgeistigte  Gestalt  des  Ganzen,  der  ununterbrochene  Fluss  der  intensiven 
Bewegung,  die  es  durchströmt,  ist  echt  donatellesk.  Vielleicht  mehr  noch  als  die 
Pazzikapelle  verlockt  diese  Schöpfung  zu  einem  Vergleich  mit  der  griechischen 
Tempelfassade.  Die  Vertikalen  der  Säulen  scheinen  in  letzterer  durch  die  Triglyphen 
in  das  Gebälk  eingedrungen  zu  sein,  ohne  die  Horizontale  ganz  zu  übervifinden. 
Den  Sieg  der  Vertikalen  stellt  erst  der  Giebel  dar,  der  nun  auch  am  Marzuppini- 
grabnial  trotz  des  Rundbogens  in  der  Form  des  über  den  Kandelaber  und  die  Engel 
gelegten   Kranzes   zum    Ausdruck   gelangt.     Aber   die    Reliefs   der   Lunette,    die    den 


.-\hh.    1.S4.    Kanzel  in  Santa  Maiia  N(.i\clla,   I^^lnicn/ 

griechischen  Giebelfiguren  entsprechende  Dekoration,  bannt  nicht  wie  dort  di^n  Blick 
an  dieses  Endziel  des  architektonischen  Aufbaues,  der  Beschauer  wird  vielmehr  durch 
die  Engel  über  die  Archivolte  hinausgewiesen.  In  dieser  malerischen  Auffassung  der 
baulichen  Idee,  äussert  sich  eben  der  christliche,  einer  plastisch  fest  in  sich  geschlos- 
senen künstlerischen  Gestaltung  stets  feindliche  Gedanke.  Der  Organismus  der 
griechischen  Tempelfassade  ist  in  seiner  einfachsten  Vereinigung  von  Stütze  und  Last 
ein,  wenn  man  so  sagen  darf,  physischer,  der  des  Marzuppinigrabmals  mit  seinem  Gewoge 
auf-  und  niedersteigender  Linien,'  ein  mehr  psychischer.  Desiderio  trat  in  dieser 
Schfipfung   das   Erbe   Donatellos  an.    Das  Marzuppinigrabmal  stellt  den   Höhepunkt 


'   Man  beachte  besonders  wie  die  /.um  Himmel  blickcmlcn  KnRcl  llhcr  der  Archivolte    durch   die  genau  bis 
zur  liegenden  Ciestalt  des  Toten  niederfallende  Guirlandc  /n  ilicMr    in  eine  innige  lieziehung  gebracht  sind. 
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des  dekorativeil  Stiles  dar.  Der  Verfall  hei^innt  bereits  in  den  nach  ihm  entstan- 
denen Werken.  Nehen  dem  Marzuppini;j;rabmal  hat  das  Quattrocento  nur  noch  eine 
Schöpfunti  aufzuweisen,  liie  in  dieser  Hinsicht  diesem  an  die  Seite  gestellt  werden 
kann:  die  Kanzel  Benedetto  da  Majanos  in  Santa  Croce.  Von  ihr  wird  weiter 
unten  zu  sprechen  sein.  Hier  nuiss  darauf  hingewiesen  werden,  dass  in  der  Folgezeit 
die  Prinzipien  der  Monunientalbaukunst  in  der  dekorativen  Architektur  fast  völlig 
aufgegeben  werden  und  das  dekorative  Element  zumeist  bei  einer  barocken  Häufung 
der  F^lastik  überwiegt.  Das  Grabmal  Rossellinos  in  San  Miniato  birgt  bereits  den 
Keim  des  Verfalls  in  sich.  Rossellinn  hat  durch  das  Moiuunent  viel  Unheil  in  die 
dekorativen  Schiipfungen  gebracht. 


Abb.    ISJ.   Benedetto  d.i  Majano.  Kanzel  in  Santa  Croce,  Florenz. 

Das  Verlorengehen  des  Verständnisses  für  ein  Zusammenwirken  von  Architektur 
und  Plastik  ist  eine  durchgängige  Eigenschaft  der  dekorativen  Werke  der  zweiten 
Hälfte  des  Quattrocento.  Man  braucht  nur  die  Kanzeln  Luca  della  Robbias  und 
ähnliche  Werke  mit  den  späteren  Andreas  oder  gar  Giovanni  della  Robbias  zu  vergleichen. 
Die  Plastik  drängt  sich  in  diesen  Schöpfungen  neben  der  übermässig  verfeinerten 
Architektur  zu  stark  hervor.  Man  darf  freilich  dabei  nicht  vergessen,  dass  der  Verfall 
des  dekorativen  Stiles  schon  in  Donatellos  Kanzeln  in  San  Lorenzo  einsetzte.  In  der 
ersten  Hälfte  des  Jahrhunderts  hätte  man  kaum  gewagt,  eine  Gruppe  so  in  einer  monu- 
mentalen Nische  anzuordnen,  wie  dies  Verrocchio  mit  der  Thomasgruppe  getan  hat. 

Das  Bedürfnis  nach  Steigerung  der  Form  führte  ins  Formlose.  Der  dekorative 
Stil  war  eben  in  Desiderio,  ähnlich  wie  die  Malerei  in  Ghirlandajo  und  die    Plastik 
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in  Verrocchio  zur  Reife  gedielien.  Die  Zeit  hcdurfte  der  grossen  Geister,  die 
sie  neue  Wege  wies.  Reife  Kulturen  verlangen  stets  einen  grossen  Uebersciuiss  der 
Formi<raft  über  den  Stoff.  Die  ruiiige  Wiri<ung  gesclilossener  Mauermassen  wird 
unerträglich.  Man  verlangt  Bewegung,  Aufregung  ...  —  In  Bezug  auf  Dekoration 
resultiert  eine  Kunst,  die  dem  nachfühlenden  Sinn  nirgends  mehr  stille  Flächen 
gewährt,  sondern  von  jedem  Muskel  ein  zuckendes  Leben  verlangt.  '  Die  Konse- 
quenzen dieser  Wandlung  machen  sich  im  dekorativen  Stile  am  frühesten  bemerk- 
bar. Hieraus  resultiert  auch  die  rein  malerische  Tendenz  der  dekorativen  Werke.  Man 
empfindet  die  umrahmende  Architektur  fast  durchweg  als  etwas  beengendes,  um  so 
mehr,  als  man  das  feinsinnige  Verständnis  für  das  Wesen  des  Architektonischen  verlor. 
Die  Architektur  hat  nurmehr  den  Wert  eines  Ornamentes  und  wird  auch  als 
solches  behandelt.  Daher  kommt  es,  dass  man  in  der  zweiten  Hälfte  des  15.  Jahr- 
hunderts Donatellos  dekorative  Formen  bevorzugte  und  auch  Mino  nach  seiner  Art 
im  Giugnigrabmal  die  Architektur  wie  ein  Ornament  behandelte.  An  Minos  Giugni- 
grabmal  ist  weder  von  einem  linearen  noch  von  einem  proportionellen  Rhythmus  die 
Rede.  Trotzdem  aber  spielt  die  Architektur  bei  ihm  eine  Rolle  wie  bei  keinem  seiner 
Vorgänger.  Wo  er  die  Plastik  zu  verwenden  gezwungen  war,  wie  an  den  Tabernakeln, 
lehnt  er  sich  zwar  an  Antonio  Rossellinos  Art  an,  sucht  aber  doch  die  in  scheinbar 
malerischer  Freiheitsich  bewegenden  Figuren  in  ein  strenges  lineares  Schema  zu  bringen. 
So  entstehen  die  seltsamen  Erscheinungen  wie  das  Tabernakel  in  San  Ambrogio.- 

Im  Grabmal  des  Hugo  von  Anderburg  ist  die  malerische  Tendenz  —  sieht  man 
von  den  für  die  Gesamtwirkung  völlig  bedeutungslosen  Putti  vor  den  Pilastern  und 
den  Inschrift-haltenden  Engeln  am  Sockel  ab  —  völlig  aufgegeben,  und  unter  römi- 
schem Einfluss  werden  die  Prinzipien  der  Monumentalbaukunst,  der  proportionelle 
Rhythmus,  wieder  eingeführt.  Mit  der  monumentalen  Wirkung  steigerten  sich  die 
Dimensionen  des  Ganzen. 

Benedetto  da  Majano  hat  mit  kongenialem  Verständnis  die  dekorativen  Archi- 
tekturformen Donatellos  in  seinem  Werke  wieder  aufgenommen,  jetzt  wird  aber  nicht 
mehr  wie  bei  Donatello  das  Organische  zugunsten  der  dekorativen  Wirkung  ver- 
nachlässigt, sondern  vielmehr  mit  alter  Strenge  und  Konsequenz  berücksichtigt.  Das 
klassische  Werk  hierfür  ist  die  Kanzel  in  Santa  Croce  (Abb.  185).  Weit  mehr  als 
bei  Desiderio  ist  Benedettos  Architektur  dekorativ  und  doch  wie  die  Monumental- 
baukunst ein  fein  durchdachter  Organismus.  Wichtig  aber  ist  das  neue  Verhältnis 
von  Plastik  und  Architektur,  dessen  Besonderheiten  am  besten  durch  einen 
Vergleich  des  Moiuunontes  mit  der  Kanzel  in  Santa  Maria  Novella  illustriert  werden 
(Abb.  184).  In  mon(jtonem  Gleichmass  überziehen  hier  Ornamentik  und  Plastik  den 
Kanzelkörper.  Die  Plastik  drängt  sich  über  den  schwachen  Rahmen  hervor,  sodass 
den  Reliefs  jede  räumliche  Wirkung  mangelt.'  Die  Ornamentik  ist  nichts  als  geist- 
loser Zierrat  und  die  Architektur  als  solche  tritt  kaum  in  Erscheinung,  Benedetto 
dagegen  weiss  durch  die  Architektur  dem  Kanzelkörper  eine  durchgeistigte  Realität 
zu  verleihen.  Die  in  voller  R  u  nd  u  n  g  gege  b  e  nen  Säulen  verstärken  die 
räumliche  Wirkung  der  streng  innerhalb  ihres  Rahmens  sich  haltenden  Reliefs,  anderer- 


•  WnUflin.  Prolcpomcna,  op.  cit..  S.  45. 

2  AbKcbililct  hei  Kevmoml.  op.  cit.,  sccond  moiliC'  du  XV  siiclc,  S.  \W. 

•»  .Achnlichcs  in;u'hl  sich  auch  in  der  Freskomalerei  ccltcnd. 
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seits  vermag;  der  fis^iirlichc  F'feiclitimi  infolj^c  tler  l<r;iftit,'cii,  ori^'.iiiisch  sich  cnt- 
wickcliulcn  Aicliitckturcn  niclit  wie  bei  ilcr  Kau/cl  in  Santa  Maria  Novclla  zu  ver- 
wirren. Wundervoll  klar  und  liarnionisch  sind  Architektur,  Plastik  und  Ornamentik 
jedes  seinem  Wesen  entsprechend  gegeneinander  abgegrenzt  und  im  (]an/en  wirksam.' 

Noch  einmal  tritt  uns  hier  in  Benedettos  Scluipfung  das  Quattrocento  in  reiner, 
zarter  Schfinheit  vor  Augen,  aber  es  ist  nicht  mehr  die  kecke,  leichtsinnige  Anmut, 
sondern  ein  abwägender,  auf  strengere  Sclüinheit  bedachter  Ernst.  Benedettos  'i'aber- 
nakel  in  Monte  Oliveto  in  Neapel  kann  im  gleichen  Sinne  namhaft  gemacht  werden. 
Benedetto  da  Majano  ist  —  abgesehen  vielleicht  von  Matteo  Civitali  -  der  einzige 
Meister,  der  als  eine  Sansovinos  dekorative  Meisterwerke  vorbereitende  künstlerische 
Erscheinung  im  Quattrocento  angesehen  werden  darf. 

Andrea  Sansovino  ist  gleichsam  die  Resultante,  die  aus  den  Bestrebungen 
Benedetto  da  Majanos  und  Mino  da  Fiesoles  hervorgeht:  Benedetto  strebte  ein 
neues  dekoratives  Prinzip  an,  in  dem  F^lastik  und  Architektur,  als  solche  scharf  von- 
einander geschieden,  dennoch  in  ein  harmonisciies  Verhältnis  unter  strenger  Wahrung 
des  baulichen  Organismus'  gebracht  werden.  Gleichzeitig  führte  Mino  da  Fiesole  die 
Form  der  Monumentalbaukunst  in  die  dekorative  Architektur  derGrabmäler  mit  starkem 
subjektivem  Ausdruck  ein.  Das  Trinmphbogenschema,  das  Mino  da  Fiesole  in 
Rom  zum  erstemnal  verwandt  hatte,  ermöglichte  eine  zusammenfassende  Weiterbildung 
der  bisherigen  Ideen,  die  dann  Sansovino  mühelos  in  seinen  Werken  zu  verwirklichen 
verstand.  Aehnlich  wie  Benedetto  da  Majano  sondert  Sansovino  Architektur  und 
Plastik  streng  voneinander  und  doch  sind  beide,  da  erstere  den  Rahmen  für  letztere 
bildet,  ganz  analog  Benedettos  Schöpfungen  aufs  engste  verbunden.  Jeder  Teil  ist 
ein  notwendiges  Korrelat  der  Gesamtheit.  Das  Grabmal  bildet  hier  ein  streng  in  sich 
geschlossenes,  organisch  sich  entwickelndes  Gebäude,  das  sich  von  den  Schöpfungen 
der  Monumentalbaukunst  im  Prinzip  durch  nichts  mehr  unterscheidet  als  durch  den 
Reichtum  der  plastischen  und  ornamentalen  Dekoration.  Die  Form  des  antiken 
Portals  hat  hier  die  der  Frührenaissance  verdrängt.  Sansovinos  Grabdenkmäler  sind 
eine  klassische  Synthese  der  dekorativen  und  monumentalen  Architektur. 

Diese  kurzen  Andeutungen  müssen  hier  genügen,  um  zu  zeigen,  dass  die  de- 
korative Architektur  einen  anderen  Entwicklungsgang  genommen  hat  als  die  Monu- 
mentalbaukunst.- 

Anders  dagegen  gestaltet  sich  das  Verhältnis  der  dekorativen  Architektur 
zur  Malerei.  Die  dekorative  Architektur  hat  —  und  nichts  ist  für  ihr  Wesen  be- 
zeichnender als  dies  —  eine  der  Malerei  analoge  Entwicklung  genommen.  Der 
schlichte,  ruhige  Ernst,  der  uns  im  Cosciagrabmal  entgegentritt,  ist  derselbe,  der  aus 
Massaccios  Fresken  zu  uns  spricht.  Die  Hintergrundsarchitekturen  Massaccios 
zeichnen  sich  durch  dieselbe  Einfachheit  aus,  wie  die  Schöpfimg  Donatellos.  Freilich 
dürfen  wir  nicht  erwarten,  in  den  Hintergrundarchitekturen  vom  rein  architektonischen 
Standpunkt  aus  etwa  den  dekorativen  Schöpfungen  der  Grabdenkmäler  gleichwertiges 
zu  finden;  denn  hier  ist  die  Architektur  nur  etwas  accessorisches,  dem  innerhalb  des 


'  Man  beachte  besonders,  wie  die  donalellesken  I^'ünncn  der  Säulen  und  die  sirenj;cren  Formen  der  .Archiick- 
tur  in  die  mannij;fach  gewundenen  Linien  der  Konsolen  Ubcrj;cleilei'werden. 

2  Die  einzelnen  Zweige  der  Monumentalbaukunst,  der  Kirchenbau  und  l'rofanbau,  können  zudem  nur 
schwer  unter  dem    Gesichtspunkte  einer   gemeinsamen   Entwicklung    zusammengefasst   werden. 
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Ganzen  eine  diL'nendc  Stellung  angewiesen  ist,  da  sie  ja  nur  ein  Teil  der  Raum- 
darstellung, bezw.  des  Hintergrundes  ist.  Dieser  —  also  Landschaften  und  Archi- 
tekturen als  ein  Ganzes  betrachtet  —  weist  dagegen  eine  der  dekorativen  Archi- 
tektur durchaus  analoge  Entwicklung  auf,  denn  er  bedarf  genau  so  wie  die  Bau- 
kunst des  organischen  Zusammenhanges.     Mit  dem  wachsenden   Verständnis    iiiefür, 


Abb.  1S6.  Domenico  Ghirlandnjo,  ToJ  der  h.  Tina,  S.  Gimignano,  r)nin. 


.•\bb.  1S7.    Filippino  Lippi,  Beschwürun};   des  Drachen   in   Santa  Maria 
Novclla,  i"'lorenz. 

geht  auch  das  architektonische  Können  Hand  in  Hand.  Zur  selben  Zeit,  da  Donatello 
an  seinem  Cosciagrabmal  arbeitete,  schuf  Massaccio  seine  Fresken  in  Rom  und  Florenz 
und  eroberte  zum  erstenmal  «die  Landschaft  als  ein  organisches  Ganzes  für  die 
Kunst».'    Was  für  die  Architektur  die  Gesetze  der  Statik  und  der  Proportionen  sind, 


ist  für  die   Landschaft    und    den    Hintergrund    der   Organismus    des    Raumes 
Perspektive. 

'  Siehe  Guihmann,  op.  eit-,  S.  "JSft. 


die 


3io 


Das  Scliwaiikoii  /wisciK'ii  trccciitislisclKT  inul  i|tialtrin.L'ntistiscliur  l-urmciispiachc 
begegnet  mis  in  der  ersten  Hälfte  des  Jalnlunulerts  in  der  Alalerei,  ebenso  wie  in 
der  dekorativen  Arcliitektur.  Wie  hier  das  Verhältnis  von  l'iastik  /.nr  Arehilektnr, 
so  wechselte  liei  der  Malerei  stets  das  der  Figtnen  zn  den  liintergrundsdckorationen. 
Der  Stellnng  Desiderios  in  der  dekorativen  Areihtektnr  entspricht  der  (Jhirlandajos  in 
der  Malerei.  Wie  Desiderio  fasst  hier  Ghirlandajo  das  gesamte  Wollen  der  Zeit  in 
seinen  Werken  in  einer  sehliehten,  hannonisehen  Weise  znsaninien.  In  d^n  Schöpf- 
ungen dieser  beiden  Meister  tritt  jeder,  selbst  der  kleinste  Teil,  in  den  Dienst  der 
künstlerischen  Idee  und  nichts  ist  hier  zn  bemerken,  «das  nicht  in  tiefer  harmonischer 
Bezielumg  zum  Ganzen  stünde,  wie  jeder  Tun  eines  einzelnen  histrumentes  zum 
Vollklang  des  Orchesters».' 

In  Antonio  r^)ssellinos  Grabmal  des  Jacopo  von  Portugal  und  den  damit  ver- 
wandten Monumenten  lässt  sich  eine  den  späteren  Sch(')pfungen  Filippino  Lippis 
analoge  Erscheinung  auf  dekorativem  Gebiete  erkennen,  doch  neigt  letzterer  bereits 
eben  so  sehr  dem  Verfall  der  florentinischen  Kunst  zu,  als  ersterer  noch  ihrer  Blüte 
nahesteht.  Beide  gehi'uen  aber  derselben  «Richtung»  an.  Rossellino  steht  am  Anfang 
der  zweiten  Hälfte  des  Quattrocento,  Filippino  Lippi  am  Ende  derselben.  Der  künstle- 
rische Wandel  in  dieser  Zeit  vollzieht  sich  in  der  Malerei  analog  den  Grabmälern.  Am 
lehrreichsten  ist  in  dieser  Hinsicht  ein  Vergleich  von  Ghirlandajos  Freskencyklusder  hig. 
Fina  in  San  Gimignano-  (Abb.  186)  mit  dem  Filippinos  in  Santa  Maria  Novelia  (Abb. 
187).  Die  schlichten,  schönen  Architekturen  auf  Ghirlandajos  Werk  stehen  in  Form  und 
Ausdruck  denen  des  Marzuppinigrabmals  nahe  und  bilden  mit  dem  figürlichen  Teil 
ein  architektonisch  streng  geschlossenes  Ganzes.  In  Filippinos  Fresken  treten  an 
Stelle  der  einfachen  florentinischen  Architekturen  in  bizarrer  Form  die  Motive 
des  römischen  Triumphbogens  reich  beladen  mit  plastischen  Details.  An  Stelle 
der  bescheidenen,  den  Altar  einschliessenden  Chornische  ist  ein  Produkt  der  Phan- 
tasie getreten,  das  ein  stark  pathetischer  Zug  und  eine  quälende  Unruhe  durchströmt. 
Die  streng  symmetrische  Anlage  ist  aufgegeben.  Das  Gemälde  ist  ein  charakteri- 
stisches Beispiel,  wie  die  noch  auf  der  vergangenen  Generation  fussenden  Meister 
von  den  schlichten  Formen  der  Tradition  sich  loszureissen  bemühen  und,  begeistert 
von  antiker  Grösse,  Neues  zu  schaffen  bestrebt  sind,  indem  sie  die  heimische  Art 
allmählich  zu  verleugnen  beginnen.  Auch  hier  verdrängt  das  römische  das  floren- 
tiner  Element.  Das  Bedürfnis  nach  Steigerung  der  räumlichen  Grösse  wird  bei 
Filippino  durch  ein  Zurückdrängen  der  Architekturen  und  Figuren  in  das  Bild  hinein 
erstrebt,  wodurch  er  jedoch  nur  einen  kleinlicheren  verwirrenderen  Eindruck  als 
Ghirlandajo  mit  seinen  einfachen,  weit  mehr  monumentalen  Formen  hervorruft.  Es 
geht  Filippino  wie  Mino  da  Fiesole,  der  im  Grabmal  des  Hugo  von  Anderburg  gerade 
durch  die  Steigerung  der  Dimensionen  in  seinen  Details,  die  sich  der  neuen  Kom- 
position nicht  anzupassen  vermögen,  kleinlich  wirkt.  Die  Verwendung  der  antiken 
Form  und  eine  pathetische  und  doch  kleinliche  Formensprache  sind  somit  für  beide 
Meister  charakteristisch.  Was  Minos  Werke  von  denen  Filippinos  unterscheidet, 
ist  die  grössere  Ruhe  und  Ernst  in  Form  und  Ausdruck,  die  seine  Schöpfungen  zu  den 


'   Siehe  Guthm.inn.  op.  cit.,  S.  '.'42. 

2  Piero    dcll.i  I-"ranccscas  M.idonna   inil    Hc;iligcn    in  der    Urem    /u    .Mailaiui    Uünnic    hier    im    selben  Sinne 
namhaft  gemacht  «erden. 
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frühesten  die  Hochrenaissance  vorbereitenden  Erscheinungen  machen.  Auch  Benedetto 
da  Majano  ist  hier  zu  nennen.  In  seinem  Strozzigrabmal,  das  zufällig  in  derselben 
Kapelle  steht,  die  Filippinos  Fresken  schmücken,  gelangt  er  ebenso  wie  in  seinem 
Grabmal  der  Maria  von  Aragonien  in  das  Stillose  und  wird  zum  Ketzer  an  der 
Quattrocentokunst.  Was  Fra  Bartolommeo  für  die  dekorative  Monumental nialerei,  das 
bedeutet  Sansovino  für  die  Entwicklung  der  dekorativen  Architektur  des  Grabmals. 
Sie  mussten  beide  das  vermeiden,  was  die  Kunst  des  Quattrocento  so  entzückend 
gemacht  hat.  Ernste  Zurückhaltung,  eine  feierliche  Grösse  ist  deshalb  für  beide 
Meister  charakteristisch.  Was  Guthmann  von  Fra  Bartolommeo  sagt:  «Das  Vermeiden 
jeder  Ueberschwänglichkeit  und  das  Streben  nach  einem  geschlossenen  pathetischen 
Ausdruck  seiner  Gesinnung  bedingt  die  äusserste  Prägnanz  der  Form  und  Kom- 
position» gilt  auch  für  Sansovino.  Wie  Raffael  in  seinen  monumentalen  Gemälden 
in  den  Stanzen  des  Vatikans  an  Fra  Bartolommeo,  so  lehnt  sich  schliesslich  Michel- 
angelo in  seinem  Juliusgrabmal  auch  an  Sansovinos  Schöpfungen  an.  — 
Es  war  nötig,  die  Analogien  in  der  Entwicklung  der  Malerei  und  der  dekora- 
tiven Architektur  zu  betrachten,  um  uns  nun  zuletzt  dem  grössten  und  letzten  floren- 
tinischen  Meister  ^uf  dekorativem  Gebiete  zuzuwenden  —  Michelangelo.  Ein  Riese, 
sieht  er,  wie  der  felsige  Gipfel  eines  Berges  ins  liebliche  Tal,  auf  das  Quattrocento 
zurück.  Er  ist  auf  dekorativem  Gebiete  bezw.  in  seinen  Grabdenkmälern  die  letzte 
Konsequenz  der  Kunst  der  vorangegangenen  Zeit  und  gerade  hier  weit  mehr  als 
anderwärts  durch  den  historischen  Entwicklungsgang  bedingt.  Dies  darzutun  ist 
die  allgemeine  Aufgabe  des  Folgenden. 
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Abh.  lys.   Miilu  laiii^clo.  MoscsslaUic.  San  rii-Uu  in   XiiK'uli. 


cEr  schaiil  ilcn  Wcltlanl  im  Liclilc  ewiger  Gesetze. 
Das  ist  Uberhaupl  ilic  Giüssc  dieses  verwickelten  Wesens, 
dieses  Eintagsj^cseliöpfes,  dass  es  Ewiges  dcnlicn  liuiin.» 

Justi. 
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DIE  GRABDENKMÄLER  MICHELANGELOS. 

A.     Das    J  11 1  i  II  s  d  e  n  k  iii  a  1. 

L  Die  ältesten  Entwürfe. 

Ganze  Jahrhunderte  scheinen  nach  bestimmten  Seiten  hin  nur  für  einen  Ein- 
zigen geschaffen,  ganze  Generationen  nur  für  einen  Genius  gelebt  zu  haben. 
Die  l<ünstlerisclien  Richtungen,  die  tausend  geistigen  FUissciien  und  Bächiein,  die 
lange  in  mannigfachen  unstäten  Windungen  durcheinander  liefen,  fliessen  plötzlich 
an  einem  Punkt  zusammen,  um  zu  einem  gewaltigen  Strom  anzuschwellen,  dessen 
majestätisches  Rauschen  nun  auf  einmal  die  Welt  bestaunt.  Michelangelo  erscheint 
nirgends  so  sehr  als    das    ins    titanenhafte    gesteigerte  Wollen  der  vorangegangenen 
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Zeit  als  auf  dem  Gebiete  ties  Grabmals.  Die  Entwicklung  iiatte  sich  hier  in  den 
Formen  erschöpft,  sie  bediufte  eines  Genius.  Es  ist  bezeiclinend,  dass  der  Plastiker 
Michelangelo  seine  grössten  Ideen  in  Rtmi  noch  am  Grabmal  zu  verwirklichen  und 
an  diese  Aufgabe  gebunden  seine  künstlerische  Kraft  zu  erproben  hatte.  Der  Geist 
Donatellos  wird  in  ihm  aufs  neue  lebendig,  nur  hatte  ihm  jetzt  ein  Jahrhundert 
eine  marmorne,  glänzende  Stufenleiter  errichtet,  auf  der  ihn  sein  Genius  zum  höchsten 
Gipfel  der  Kunst  geleitete.  Freilich  es  war  die  Zeit,  da  eine  Michelangelo  verwandte 
Seele  die  dreifache  Tiara  trug  und  mit  wilder  Leidenschaft,  das  Schwert  in  der 
Faust,  die  Brust  vom  eisernen  Panzer  umhüllt,  die  Rechte  des  heiligen  Stuhles  ver- 
focht, und  da  ein  Prediger  von  der  Kanzel  herab  am  Sterbetag  Christi,  den  päpst- 
liciien  Herrscher  mit  Zeus,  den  göttlichen  Erlöser  selbst  aber  nur  mit  Decius 
und  Curtius  verglich.'  Ein  Tempel  war  es  denn  auch,  den  der  von  den  Ciceronianern 
gefeierte  «Jupiter  optimus  maximus»  für  sein  Grabmal  zu  errichten  beschloss. 

Schon  im  Grabmal  des  Jacopo  von  Portugal  und  im  Kreuzgang  der  Badia  sind, 
freilich  noch  in  bescheidenem  Umfang,  ähnliche  Ideen  aufgetaucht.  Giuliano  da 
Sangallo  war  es,  der  um  die  Wende  des  Jahrhunderts  den  Gedanken  des  Zentralbaues 
mit  Nachdruck  wieder  aufgenommen  hatte  und  es  wäre  nicht  unmöglich,  dass  manche 
seiner  uns  erhaltenen  Entwürfe  für  einen  Grabtcmpel  Julius'  11.  bestimmt  waren.-  Er 
war  es,  der  gleichzeitig  mit  Bramante  die  antiken  Bauten  wieder  mit  Eifer  studierte  und 
sein  weltberühmtes  «architektonisches»  Musterbuch  mag  mehr,  als  wir  vielleicht  heute 
ahnen,  für  die  künstlerischen  Produkte  der  damaligen  Zeit  vorbildlich  gewesen  sein. 
Von  ihm  wird  wohl  auch  Michelangelo  die  erste  Anregung  und  Weisung  erhalten  haben. 
Giuliano  war  ja  der  eigentliche  Entdecker  von  Michelangelos  Talent  und  ihm  ver- 
dankte dieser  seine  Berufung  durch  Julius  11.  Vasari  bringt  in  der  Lebensbeschreibung 
Giuliano  da  Sangallos'^  die  ausführlichsten  und  wertvollsten  Berichte  über  die  An- 
fänge der  Geschichte  des  Grabmals:  «Nel  ritorno  di  Giuliano  in  Roma  si  practicava  se  '1 
divino  Michelagnolo  Buonarroti  dovesse  fare  la  sepoltura  di  Giulio ;  per  che  Giuliano 
confortöil  papa  all'  impresa,  aggiugnendo  che  gli  pareva  che  per  quelle  edifizio  si 
dovesse  fabbricare  una  cappella  a  posta,  senza  porre  quella  nel  vecchio  San  Piero, 
non  vi  essendo  luogo;  per-ciocche  quella  capella  renderebbe  quell'  opera  piü  per- 
fetta.  Avendo  dunque  molti  architetti  fatti  disegni,  si  venne  in  tanta  conside- 
razione  a  poco  a  poco,  che  in  cambio  di  fare  una  cappella  si  mise  mano 
alla  gran  fabbrica  del  nuovo  San  Piero». 

Aus  dem  Grabmal  Julius'  11.  soll  also  die  grösste  Grabeskirche  und  der  herr- 
lichste Ruhmestempel  der  Christenheit,  St.  Peter,  entstanden  sein.  Um  diese  ältesten 
ürabkapellen-Entwürfe  für  das  Juliusdenkmal  hat  sich  die  Wissenschaft  bis  heute  so 
viel  wie  gar  nicht  gekümmert,  trotzdem  uns  solche  in  Skizzen  des  Meisters  erhalten 
sind,  die  wichtige  Fingerzeige  über  die  Genesis  des  grossartigsten  Grabmals  der 
Hochrenaissance  zu  geben  vermögen.  Die  Formen  des  Grabmals  Julius'  11.,  die  uns  die 
urkundlichen  Beschreibungen  und  Zeichnungen  überliefert  haben,  sind  nicht  wie 
Athene  aus  dem  Haupte  des  Zeus,  sondern  nach  langen,  schweren  Mühen  und  Ringen 


I  Siehe  Gicgorovius.  op.  cit.,  Bd.  VUI,  S.  281. 

'  So  eine  ZcichnunR  im  Codex  narbcrinianu.s  Nr.  XLl.K,  3.!,  V»\.  I,  siehe  Beschrcibunii  in  Fahiiczys  «Die 
Handzcichnungen  Giuliano  da  Sanftallos'.  Suiilcart  V-Xfl,  S.  Ü'J,  Zcichnnnjien  nath  .iniilien  t'.rabdcnkmälern  sind  im 
.Skizzenhuch  häuiif:,  auch  die  Zenlralanlagen  der  Thermen  sind  autpenommcn. 

J  Vasari,  op.  eil..  Bd.  IV,  S.  :■«. 
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eiitstaiulen.  F.s  maü;  ein  heisscr  Kampf  },'ewescii  sein,  den  Micliclaiij,'cl(>  mit  der 
Ucbcrlicfcrimg  kämpfte,  von  der  er  sicli  erst  iosreissen  musste,  um  die  Wunder 
seiner  gestaltenschwangeren  ['iiantasie  in  die  imvviiiigen  I-ornieii  des  Marmors  zu 
liannen. 

Im  März  1505  wurde  Miciielangclo  durch  Vermittehmg  Giuliano  da  Sangallos 
nach  Rom  lierufen  und  in  diese  früheste  Zeit  seines  dortigen  Aufentlialtes  müssen 
diese  iiltesten  Entwürfe  zum  Juliusgrabmal  fallen.    Sie  stellen  sämtliche   eine 


Al^li.  1S9.   EnuvurI  MiLlicl;inKi.l"^  '"'"  GraliiiKil  Julius'  11.  Flurcnz,  Cas.i  Buonarroli. 

mächtige  monumentale  Grabgruft  dar,  die  die  Mitte  eines  Zentralbaues  einnimmt. 
Michelangelo  konnte  zwar  auch  hier  an  Schöpfungen  der  Frührenaissance,  wie  das 
«Heilige  Grab»  Leo  Battista  Albertis  anknüpfen,  aber  er  gestaltet  auch  diese  Idee 
nach  seinem  Sinne  um.  Dem  Grabe  Christi  entsprechend,  wurde  jetzt  das  Grabmal 
seines  Stellvertreters  errichtet. 

Den  ältesten  Entwurf  zu  der  Grabkapelle  dürfen  wir  wohl  in  dem  (Abb.  189) 
abgebildeten  Grundriss  aus  der  Casa  Buonarroti  erblicken.  Im  Schema  ähnelt  er  den 
einfachen  antiken  und  mittelalterlichen  Grabanlagen,  wie  dem  Baptisterium  in  Pisa 
oder  Santo  Stefano  in  Rotundo;  letztere  Kirche  weist  auch  eine  verwandte  Form  der 
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Vorhalle  auf  iiiui   ist  auch   von    GiuHano   da   Sau^allo   iu   seinem   Skizzenbucii   vei- 
zeichuet  woaleu.' 

Michelaugeid  hat  deuuiach  hier  einen  auf  Säulenarkaüen  ruhenden,  Kuppel- 
gekrönten Mittelbau  mit  Umgang  geplant,  der  im  Grundriss  zwei  konzentrische  Kreise 
bildet,  von  denen  der  äussere  durch  vier  Kapellen  in  ein  Quadrat  übergeführt 
wird.     Den    Säulen    der    inneren   Arkadenreihe    entsprechen    Pfeiler    an    der  inneren 


Abb.  l**ü.    Michtian}.:flo,  Kntwuif  zum  JuIiusi^rabJcnkiiial.  Florenz, 
Casa  Buonarroli. 

Wand  des  Umgangs,  die  anscheinend  durch  Gurte  eines  Tonnengewölbes  mit- 
einander verbunden  werden  sollten.  In  den  vier  Hauptachsen  werden  die  Arkaden 
des  Umgangs  durch  Nischen-geschmückte  Einbauten  imterbrochen,  deren  drei 
die  Eingänge  und  deren  vierter  den  Altar  in  besonderer  Weise  betont.  Auch  das 
Hauptportal  sollte  durch  einen  länglich-schmalen,  über  das  Quadrat  des  Grundrisses 
vorspringenden  Forticus  eine  monumentale  Gestalt  erhalten.     In   ähnlicher  Weise  ist 


<  Siehe  II  Taccuino  Sencsc  di  Ciuliano  da  .San  Gallo  publ.  da  Rodolfo  Falb,  pag.  31  ;  die  ganz  ungewöhn- 
lichen Einbauten  in  den  Hauptachsen  des  Grundrisses  zeigen  eine  aullilllige  Vcrwandtschalt  mit  demTeatro 
marittimo.  das  auch  einen  verwandten  Grundriss  aufweist.  Vielleicht  dürfen  wir  hierin  das  direkte  Vorbild  fUr 
Michelangelos  Zeichnung  erkennen.  Siehe  Winnefeld,  Villa  des  Hadrian  bei  Tivoli,  Jahrb.  d.  k.  d.  Arch.  Inst. 
Ergilnzungsheft  III,  1895. 


3l6 


der  gegciuibcrliegeiiden  Seite  der  aiisclieiiiend  von  Treppentiiriiien  flankierte  Aitar- 
raum  vorijelai^ert.  Die  Mitte  nimmt  das  Grabmai  ein,  ein  mäclitif,'es  an  den 
Eci<en  diucii  vorgelagerte  Pilaster  gesehmücktes  Oktogon,  dessen  in  den  Hauptachsen 
liegende  Seiten  etwa  doppelt  so  gross  sind  als  die  übrigen. 

Dem  Künstler  scheint  bei  der  nicht  eben  sonderlich  originellen  Anlage  daran 
gelegen  zu  sein,  den  Blick  des  eintretenden  Beschauers  mit  zwingender  (Jewalt  an 
dem  in  der  Mitte  befindiiclRii  Denkmal  festzuhalten,  sonst  hätte  er  sich  unmöglich 
zu  jenen  Einbauten  entschliessen  kiinncn,  die  eine  Wirkung  des  Raumes  nicht  mir 
beeinträchtigen,  sondern  jeden  freieren  Ueberbiick  über  die  Gesamtanlage  hindern 
mussten.' 

Etwas  abenteueriicii  erscheint  der  sein-  flüchtig  gezeichnete  Entwurf  (Abb.  190).- 
Der  mittlere  Kapellenraum  ruiit  auf  acht  Pfeilern,  denen  ebensolche  in  dem  schmalen 
Umgang  entsprechen,  zwischen  denen  jeweils  in  den  Diagonalachsen  die  Mauer  sich 
öffnet  und  Eingänge  zu  halbkreisförmigen  Kapellen  bildet.  In  den  Hauptachsen 
erweitert  sich  der  Umgang  innerhalb  des  Oktogons  zu  Vorhallen  mit  reciiteckiger 
Form.  Die  eine  derselben  hat  den  Altar  aufgenommen,  während  an  der  gegenüber- 
liegenden Seite  der  Haupteingang  durch  eine  besondere  dem  Oktogon  vorgelagerte 
Halle  betont  ist.  Das  Seltsame  dieser  ganzen  Anlage  ist  die  in  der  Mitte  auf 
Stufen  sich  erhebende  Grabgruft,  deren  Hauptachsen  den  Diagonalachsen  der 
Gesamtanlage  entsprechen,  sodass  der  Eintretende  jeweils  zwei  Seiten  des  Mauso- 
leums in  malerischer  Schrägstellung  überblicken  konnte. 

Trotz  mancher  Seltsamkeit  ist  hier  das  System  des  Zentralbaues  in  weit  ein- 
facherer   und  wirkungsvollerer  Weise   angewandt  als  in  dem  erstgenannten  Entwurf. 

Der  dritte  und  letzte  Entwurf  ist  der  bedeutendste  (Abb.  191).  Zwar  ist  die  bau- 
liche Idee  der  beiden  älteren  Entwürfe  beibehalten,  aber  der  Meister  hat  hier  die 
Räume  klar  und  sicher  angeordnet.  Der  Mittelbau  und  der  Umgang  kehren  auch  hier 
wieder,  nur  ist  jetzt  zwischen  Grabmal  und  Kuppelraum  ein  befriedigendes  Verhältnis 
gefunden.  Der  Umgang  ist  verkleinert  zugunsten  des  grösseren  Mittelraumes.  Die 
Mauerpfeiler  des  äusseren  Körpers  sind  bedeutend  verstärkt.  In  den  Diagonalachsen 
erweitert  sich  der  Umgang  zu  kreisförmigen,  reich  mit  Nischen  geschmückten  Ka- 
pellen, die  dem  Grundriss  nahezu  die  Gestalt  eines  Quadrates  geben,  über  das 
nur  die  in  den  Hauptachsen  liegenden  Portiken  an  den  drei  Seiten  und  der  diesen 
durchaus  gleichende  Chor  vorspringen.  Hier  ist  es  erst  geglückt,  den  Schwerpunkt 
des  Ganzen  wirklich  auf  das  Grabmal  zu  verlegen,  ohne  die  architektonische  Gesamt- 
wirkung des  Baues  zu  beeinträchtigen.  Das  Mausoleum  selbst  hat  eine  annähernd 
quadratische  Form.^ 


'  Vor  dem  Porticus  ist  noch  ein  kleiner,  leicht  mit  Bleislift  sezeiehneter  Entwurf  entsprechend  dem  Crossen 
bemerkbar,  in  dem  der  quadratische  Mittelbau  an  den  vier  Seiten  jeweils  leichte  X'orsprün^e  aufweist,  die  die  Ver- 
mutung nahe  legen,  ob  es  sich  hier  nicht  um  Entwürfe  für  die  Grahkapellc  der  Medici  handelt.  Da  uns  jedoch 
von  einer  besonderen  an  einem  anderen  als  dem  heutigen  Orte  zu  errichtenden  (ir:ibkapellc  nichts  bekannt  ist, 
andererseits  der  Grundriss  für  die  Mediceerkapelle  im  grossen  ganzen  als  quadratischer  Hau  infolge  der  bcreiU 
im  1").  Jahrhundert  errichteten  Umfassungsmauern  fcstst.'ind,  ist  hier  ausgeschlossen. 

In  der  Zeichnung  ist  noch  der  jiltere  Bleistiftentwurf  eines  kleineren  Porticus  bemerkbar,  der  ähnlich  wie 
der  an  dem  ersten  Entwurf  seitlich  in  Nischen  endigt. 

2  Der  Entwurf  ist,  wie  auch  der  vorhergehende  und  nachfolgende,  neuerdings  In  dem  wührend  des  Druckes 
der  Arbeit  erschienenen  Werke,  H.  v.  Geymüller,  «Michelangelo  als  .Architekt  und  Dckorator»,  München  Wß, 
S.  3.">  erwähnt  und  beschrieben  worden. 

^  «Diese  Lage  und  die  dicken  Mauern  lassen  nur  an  diese  Absicht  denken,  die,  laut  Vasari,  einen  .Augen- 
blick in  Betracht  kam,  ehe  lötif)  die  Wiederaufnahme  des  Neubaues  der  Pelerskirchc  beschlossen  wurde.  Vielleicht 
ist  die  Zeichnung  Nr.  36  (Rahmen  ?,?,),  ein  Detail  für  obigen  (Irundriss.»  {(ieymüller,  op.  cit.,  S.  35). 

3"7 


Vers^leiclit  man  die  Entwürfe  miteinander,  so  glaubt  man  den  Meister  als  Archi- 
tekten sich  entwickein  und  lieranreifen  zu  sehen.  Die  beiden  ersten  Entwürfe  sind 
für  Michelangelo  ebenso  charakteristisch  als  irgend  eines  seiner  plastischen  oder  male- 
rischen Werke.  In  dem  zweiten  Entwurf  sucht  der  Meister  mit  Gewalt  das  Ausser- 
gewöhnliche,  Eigenartige.  Man  glaubt  die  heisse  Leidenschaft  zu  fühlen,  mit  der  die 
eilicre  Hand  in  groben  Umrissen  das  Bild  der  Phantasie  festzuhalten  sucht.  Die 
Leidenschaften    dieses   Genius    mussten    erst  durch    die   Hand  des  Alters  gebändigt 


Ahh,  l'H    Michilariffclo,  Kntwiirt  zum  r.ralun.il   liiliiw'  U.  Cas.i   liiicin.urnli. 

werden,  bevor  in  wunderbarer   Harmonie   die  Kuppellinien  über    St.  Peter   sich    er- 
heben konnten. 

Wie  nun  die  Fassaden  dieser  Mausoleen  gestaltet  waren,  und  wie  weit  dabei 
der  plastische  Gestaltungsdrang  Michelangelos  zu  Worte  hätte  kommen  sollen,  ist  nicht 
bekannt.  Nur  ein  einziges,  kleines  Blatt  mit  mehreren  Skizzen  vermag  uns  hierüber 
einigen  Aufschluss  zu  gewähren.  Es  befindet  sich  im  britischen  Museum  und  zeigt  (Taf. 
XXXII,  Fig.  5)'  im  wesentlichen  eine  architektonische  Anlage.  Schon  die  erste  Zeich- 
nung links   lässt  durch  die  nur  leicht  angedeuteten  Gesimse,  die    die   Seitenansicht 


'   .Auch  von  Gcymllllcr  neuer  Jings  in  amlcrcm  Zus.-imnnnhanj;  vii  ;j|l<nllk-lu.  Siuhc  Architckiur  Toskanas, 
Michelangelo  als  Architekt,  S.  Ib. 


3l8 


tiefer  lie.a;eiu1er  Aichitektiiiteile  vcraiiscliaiilichen  snlleii,  erkeiiiicii,  dass  es  sich  um 
einen  freistehend  t^edaeliten  Baul<r)rper  handelt.  Kerner  sind  über  dem  das  Ganze 
bekrönenden  Abdeckungsgesims  in  der  Mitte  vier  Striche  angedeutet,  in  denen  man 
die  flüchtige  Skizziening  eines  Sarkt)phages  erkennen  ki'innte. 

Auch  zwingen  uns  die  Statuen  oder  Kandelaber,  welche  die  die  Attika  flan- 
kierenden F^ilaster  bekr(>nen,  in  der  Zeichnung  den  tntwurf  zu  einem  ürabmal  zu 
erblicken,  denn  liier  hätte,  falls  man  in  ihr  eine  Skizze 
für  die  Wandarchitektur  der  Mediceerkapelle  vermuten 
will,'  der  die  Kuppel  tragende  Bogen  ansetzen  müssen, 
der  in  dem  Entwurf  zweifellos  mit  einbezogen  oder 
hier  wenigstens  angedeutet  worden  wäre.  Dies  gilt 
besonders  für  die  rechts  daneben  befindliche  kleine 
Zeichnung,  in  der  die  Seitenteile  den  breiten  Mittel- 
bau überragen,  eine  für  eine  Innenarchitektur  ganz 
ungewöhnliche  Gestalt.  Am  deutlichsten  gelangt  die 
Grabmalsform  in  der  untersten  Zeichnung  zum  Aus- 
druck, in  der  der  Mittelbau  im  Gegensatz  zu  den 
durch  Kandelaber  (?)  bekrönten  Seitenteilen  stark 
überhöht  ist.  Manches  spricht  für  ein  Wandnischen- 
grabmal,  doch  würde  sich  dann  abgesehen  von 
den  obengenannten  Kriterien  die  Leere  der  breiten 
Mittelnische  und  die  Anbringung  des  Sarkophages 
an  so  hoher,  dem  Auge  des  Beschauers  kaum  er- 
reichbaren Stelle  nur  schwer  motivieren  lassen.  Be- 
merkenswert ist  vor  allem,  dass  die  Architekturen  der 
Grabfassaden  sich  an  die  traditionellen  Wand- 
nischengrab  denknicäler  anschliessen.  Gleich  der 
oberste  Entwurf  links  lässt  deutlich  das  Schema  der 
Monumentalgrabdenkmäler,  wie  es  uns  in  Mino's 
Paulsmonument  entgegengetreten  ist,  erkennen:  den 
im  Verhältnis  zu  den  Seitenteilen  etwas  zu  breiten 
Mittelbau,  der  von  schmalen,  mit  je  zwei  kleinen  Nischen 
verzierten  Seitenteilen  flankiert  wird.  Michelangelo 
hat  sich  also  in  seinen  früheren  Entwürfen 
an  diejenigen  Monumente  angelehnt,  die  die 
Entwicklung    des    Quattrocento     abschlössen. 

Die  nächsten  Skizzen  dieses  Blattes  erweitern  nur  unter  stärkerer  Verwendung 
des  Triumphbogens  den  in  den  anderen  Skizzen  ausgedrückten  kompositioneilen 
Gedanken,  während  die  untere  Zeichnung  das  Vorbild  von  Andrea  Sansovinos 
Schöpfungen  in  Santa  Maria  del   Popolo  erkennen  lässt. 

Man  sieht  auch  auf  diesem  kleinen  Blatte  wie  der  Kompositionsgedanke  der 
Grabdenkmäler  nur  langsam  zu  reifen  vermochte.  Michelangelo  ist  hier  noch  nicht 
mündig,   noch   nicht  so  ganz  er  selber.     Er  ringt  noch  mit  der  Tradition.  — 


Ahh    is<L*.  .MichL-l;tni:ctü,  Modell  zu  einem 
«Sklaven».  Florenz,  Casa  Buonarroti. 


*    Dass  CS  sich  hier  auch   iim  einen    Entwurf   zu   Waniiarchiiekluren   der  Mediceerkapelle   handeln   könnte, 
halte  ich  mit  Rücksicht  auf  das  ausKeführlc  für  ausgeschlossen. 
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Die  nächsten  uns  erhaltenen  Zeichnungen  führen  uns  bereits  den  lieriihmten 
Plan  des  Juiiusgrabmals  vor  Augen,  dessen  Geschichte  wir  uns  nun  im  folgenden  zu 
vergegenwärtigen  haben.  Es  würde  zu  weit  führen,  alle  einzelnen  Streitfragen  der 
Formen-  und  Entwicklungsgeschichte  dieses  Kompositionsgedankens  bis  ins  kleinste 
zu  berücksichtigen.  Die  Darstellung  bedarf  hier,  um  den  Zusammenhang  nicht  zu 
verlieren,  einer  gewissen  Beschränkung,  die  sich  auch  mit  Rücksicht  auf  die  den 
Gegenstand  in  erschöpfender  Weise  behandelnden  Ausführungen  Justis  u.  a.  wohl 
rechtfertigen  lässt.  Dasselbe  gilt  für  die  künstlerischen  Fragen,  die  die  zu  behandeln- 
den Skulpturen  betreffen.  Der  Schwerpunkt  der  Abhandlung  muss  eben  hier  in  der 
Entwicklungsgeschichte  des  Juliusgrabdenkmals  bezw.  seinem  Zusammenhang  mit  den 
vorangegangenen   Leistungen    auf   diesem    Gebiete  liegen. ' 


2.   Die  Geschichte  des  Grabmals. 

Inwieweit  das  persönliche  Temperament  Julius  11.  auf  die  Gestaltung  und  Pläne 
des  Grabmals  eingewirkt  hat,  entzieht  sich  unserer  Kenntnis.  Wir  wissen  ja,  dass 
er  es  war,  der  das  Grabmal  Sixtus'  IV.  errichten  liess  und  in  dem  Gedanken  hieran 
mag  er  auch  Michelangelo  die  Wege  gewiesen  haben,  die  dieser  zur  Verwirk- 
lichung seines  Wunsches  schliesslich  eingeschlagen  hat. 

Die  ersten  Fassadenentwürfe  für  das  Grabmal  scheinen,  wie  die  Skizzen  (Taf. 
XXXII,  Fig  5)  lehren,  vorwiegend  architektonischer  Natur  gewesen  zu  sein.  In  welcher 
Art  und  welchem  Umfang  hier  die  Plastik  an  der  Dekoration  teilnehmen  sollte,  ist  nicht 
mehr  festzustellen.  Im  Prinzip  muss  sie  jedoch  von  der  plastischen  Ausschmückung 
der  uns  erhaltenen  zweifellos  dem  Jahr  1512  oder  13  angehörigen  Entwürfe  ver- 
schieden gewesen  sein,  da  die  architektonische  Form  des  Grabmals  eine  solche  nicht 
zugelassen  hätte.  Michelangelo  muss  sich  darnach  in  seinen  ersten  Skizzen 
auch  hinsichtlich  der  Verbindung  von  Plastik  und  Architektur  an  die 
Tradition  angeschlossen  haben. 

Allein  über  der  Weiterentwicklung  dieses  ersten  Kompositionsgedankens  lagert 
ein  undurchdringliches  Dunkel,  das  wohl  kaum  jemals  gelichtet  werden  wird.  Michel- 
angelo selbst  erzählt  nur,  dass  dem  Papst  erst  «dopo  molti  disegni  <  ein  Entwurf 
gefallen  wollte.  Ne'  primi  anni  di  papa  lulio,  credo  che  fussi  el  secondo  anno 
ch'  iü  andai  a  star  seco,  dopo  niolti  disegni  delia  sua  sepultura,  uno  gniene  piacque, 


'  Leider  ist  cici'  dtille  iiand  von  'I'hoiic,  Miclielanj^clo,  der  jius  dem  seellsclicn  Leben  des  Meisters 
seine  l<UnslIcrischcn  Werke  analysieren  wird,  nocli  niclit  erschienen.  —  Die  naciifolKenden  Daten  lelincn  sich 
ganz  an  die  erst  kürzlich  von  Thodc  in  dem  ersten  Bande  seines  Werkes  (Michelanj^elu  und  das  Ende  der 
Renaissance,  Berlin  iy02),  in  bisher  unerreichter  Vollstilndijjkcit  gegebenen  Regesten  zu  Michelangelos  Leben 
an,  die  auf  die  Geschichte  des  Juliusgrabdenkmals  teilweise  ein  neues  Licht  werfen.  Von  den  weiteren  Quellen 
sind  neben  Justis  obgen.'inntem  Werk  (Leipzig,  l'K)0,  .S.  Ifi  und  S.  '204  11.)  hier  zu  nennen:  Aseanio  Condivi,  das 
Leben  Michelangelo  l^uoiiarrotis,  Rom  l.").'>;i.  übersetzt  von  K.  Valdeck  in  den  Quellenschriften  zur  Kunstge- 
schichte, Wien  1.S74.  Bd.  VI.  Frey.  <.Sammlung  ausgcwilhlter  Briefe  an  Michelangelo  Buonarroti.  nach  den 
Originalen  des  Archivio  Buonarroti,  Berlin  ISW.  Le  leltere  di  M.  B.  per  cura  di  G.  Milancsi.  Florenz  1.S7.").  .'\.  Golti, 
Vita  di  Michelangelo  Buonarroti,  Firenze  187.5.  Milanesis  Rcgcsten  in  der  Vasari-Ausgabe.  Bd.  HI,  S.  ."519  f!'., 
ferner  Grimm.  Michelangelo  1)«>4.    Springer,  Raflacl  und  Michelangelo,  1»%. 

FUr  den  geschichtlichen  Teil  vor  allem  Grcgorovius,  op.  eil.,  Bd.  VIII.  S.  L'O  fl.  Brandi.  die  Renaissance 
in  Florenz  und  Rom,  Leipzig  l'X»,  S.  r_'l  ff.  F'tir  den  religiös-kulturgeschichtlichen:  Grcgorovius,  op.  cit.,  Bd.  VIII 
S.  'iTs  ff.,  dann  Hermann  Ilettncr,  Italienische  Studien,  Braunschweig  1.S79,  V.  ReligiJise  Wandlungen  der  Hoch- 
renaissance, .S.  Ifv>  ff.  Zcitschrfft  fllr  Völkerpsychologie  und  Sprachwissensch:ift,  Berlin  IstvO.  Viktor  Kaiser, 
Der  Blalonismus  Michelangelos,  S.  l.!8-l,s7  und  S.  :f»-2V>.  Besonders  Thode,  op.  eil.,  IUI.  II.  S.  71  II.  und  S.  •_'74  IT. 
Siehe    auch    Vosslcr,    N'cne    ll(id<lbrrger  Jahrbllehcr.     lahrg     XI.  l'Hil,   S.  Kl.',  n. 
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sopra  '1  qiinio  faccmo  el  mercato:  c  tolsila  a  fare  per  dieci  mila  diicati,  o  atularuiovi 
di  iiuiimi  diicati  mille,  me  gli  fcce  pa^aic,  cicdi)  da'  Salviati  in  Fircnze:  e  maiidommi 
pc'  marnii.  Aiuiai,  condiissi  c'  iiiarmi  a  Roma  c  udiiiini,  c  comiiiciai  a  lavoraru  cl 
quadro  c  Ic  fij^urc  .  ...'  Dies  ist  die  älteste  Notiz  aus  Michelangelos  Feder  über  den 
ersten  vom  F^'apst  niittfelieissenen  Entwurf.-'  Die  Ik'schreibuni^en  Vasaris  und  Condivis 
behandeln,  wie  dies  die  oben  beschriebenen  Zeiciuuuii;cn  beweisen,  nicht  den  ersten 
Entwurf,  sondern  jenen,  der  schliesslicli  verwirklicht  werden  sollte.  Die  vor- 
liegende Notiz  Miclieiangelos  bestätigt  uns,  («dopo  molti  disegni»)  dass  der  schliess- 
lich vom  F^apste  acceptierte  Entwurf  nur  das  Endglied  einer  Reihe  von  Kompositions- 
versuchen war.  Die  Gestalt  dieses  letzten  Entwurfes,  zu  dessen  Ausführung  Michel- 
angelo nur  die  Vorbereitungen  getroffen  hat,  lässt  sich  mit  einiger  Siciierheit  fest- 
stellen. Voran  steht  Condivis  Beschreibung:  da  in  den  späteren  Entwürfen  von  1513 
und  1516  der  Unterbau  genau  mit  der  damaligen  geplanten  Gestalt  des  Monumentes 
übereinstimmt  und  diese  uns  in  Zeichnungen  erhalten  sind,  vermögen  wir  uns  von 
der  gewaltigen  Ktimposition  des  die  erste  und  kürzeste  [\'riode  der  Entwicklungs- 
geschichte des  Juliusgrabmals  abschliessenden  Entwurfes  ein  leidliches  Bild  zu 
machen:  ein  Freibau  mit  rechteckigem  Grundriss,  durch  Hermen,  vor  denen  auf  Posta- 
menten gefesselte,  leidende  Menschen  standen,  gegliedert  (siehe  Grundriss,  Abb.  198), 
zwischen  diesen  lebendigen  Säulen  rundbogige  Nischen  mit  allegorischen  Figuren, 
in  der  Mitte  je  einer  Seite  ein  grosses  Relief  oder  eine  Türe,  die  zur  Grabkammer 
führte.  Das  Ganze  war  von  mächtigen  sitzenden  Figuren  bekrönt,  die  jeweils  den 
gliedernden  Hermen  entsprechend,  den  stark  erhöhten  Sarkophag  einschlössen,  auf 
dem,  hoch  oben  von  Engeln  getragen,  die  Figur  des  Papstes,  das  Ganze  abschlies- 
send, lag.     Es  ist  bekannt,  dass  dieser  Entwurf  niemals  vollendet  wurde. 

Die  meiste  Zeit  brachte  Michelangelo  in  Carrara  zu  und  fertigte  Skizzen  an,  dann 
richtete  er  in  Rom  sich  sein  Atelier  ein  und  warb  <tgli  uomini  del  quadro»  (Architektur- 
arbeiter) an.  Noch  ehe  die  erwarteten  Transporte,  durch  widrige  Umstände  aufgehalten, 
in  Rom  eintrafen,  kam  es  zwischen  dem  Papst  und  Michelangelo  zum  Konflikt.  Der  Plan 
Bramantes,  der  Neubau  von  St.  Peter,  tauchte  auf  und  nahm  den  Sinn  Julius'  II.  ganz 
gefangen.  Das  Grabmal,  für  die  Tribuna  von  Alt-St.  Peter  bestimmt,  hatte  nun 
keinen  Platz  mehr.  Michelangelo  verlässt  erzürnt  Rom.  Die  Geschichte  der  bald 
darauf  erfolgten  Versöhnung  in  Bologna  ist  bekannt.  Im  Jahre  1508  erhält  Michel- 
angelo den  Auftrag,  die  Decke  der  Sixtinischen  Kapelle  auszumalen.  Aber 
noch  war  die  Arbeit  nicht  ganz  vollendet,  da  will  er  —  1511  —  schon  wieder  an 
das  Juliusgrabmal  gehen.-'  Neue  Ideen  scheinen  ihn  nun  noch  für  das  Grabmal  zu 
drängen. 

«Als  die  Malerei  in  den  Lunetten  und  Zwickeln  schon  weit  fortgeschritten  ist, 
bittet  sich  kurz  vor  dem  30.  Oktober  in  zwei  Audienzen  Michelangelo  die  Erlaubnis 
vom  Papste  aus,  wieder  an  das  Juliusgrabmal  gehen  zu  dürfen.  Es  werden  ihm 
Hoffnungen  gemacht.  Nun  richtet  er  sein  Haus  für  die  Arbeit  neu  ein  und  möchte 
den  Bildhauer  Bernardino  zu  Hilfe  haben.  In  der  folgenden  Zeit  aber  werden  seine 
Hoffnungen  enttäuscht.    Die  politischen  Wirren  treten  ein  und  nur  die  Arbeit  in  der 


'   Milanesi,  Letiere  etc..  S.  429. 

2  Thodc,  op.  cit..  (3.  Oktober)  S.  ,^»7. 

3  Thode,  op.-cit.,  S.  35J. 
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Sixtina  schreitet  fort.»'  Noch  am  15.  Oktober  1511  schreibt  Michelangelo,  er  habe 
nichts  zu  tun  luid  warte,  dass  der  Papst  ihm  zu  tun  gebe.  Endlich  nach  dem  Tode 
des  Papstes  (21.  Februar  1513)  bringt  Miclielangelo  am  6.  Mai  mit  den  Testaments- 
exekutoren  Julius'  II.-  einen  Kontrakt  über  das  Juliusgrabmal  zu  stände.  In  sieben 
Jahren  soll  er  es  vollenden.  Er  erhält  16  500  Dukaten  Salair,  wovon  ihm  die  früher 
erhaltenen  Summen  jedoch  abgezogen  werden.  Er  fertigt  ein  kleines  Modell 
und  einen  gegen  früher  vergrösserten  Entwurf  an.'  Milanesi  veröffentlicht 
den  vom  6.  Mai  1513  datierten  Vertrag.*  Dieser  enthält  am  Schlüsse  eine  genaue 
Beschreibung  des  Grabmals,  wie  es  ausgeführt  werden  sollte.* 

Die  bedeutsamste  Neuerung  besteht  in  der  Umwandlung  des  Freigrabes  in  ein 
Wandgrab  und  die  Errichtung  eines  durch  diese  Veränderung  notwendig  gewordenen, 
an  der  Wand  aufsteigenden  Aufsatzes  mit  Säulen,  Nischen  und  Figuren.  Gegenüber 
dem  mächtigen,  und  mit  seiner  Schmalseite  an  die  Wand  gelehnten  Unterbau  be- 
durfte der  Oberbau  in  der  Tat  ganz  ausserordentlicher  Dimensionen,  um  entsprechend 
zur  Wirkung  zu  kommen. 

Dieser  neue  Plan  ist  uns  vollständig  in  einer  im  Besitze  des  Herrn  von 
Beckerath  befindlichen  Zeichnung  und  einer  noch  aus  dem  16.  Jahrhundert 
stammenden  Kopie  erhalten  (siehe  Taf.  XXXI)."  Es  soll  weiter  unten  auf  diese  näher 
eingegangen  werden,  um  die  Geschichte  des  Juliusgrabmals  hier  nicht  zu  unter- 
brechen. (Grundriss  Abb.   199.) 

In  der  Folgezeit  schafft  Michelangelo  Marmor  nach  seiner  Wohnung  vom  Macello 
dei  Corvi  und  beruft  Meister  aus  Florenz.  Auch  schliesst  er  bereits  einen  Vertrag  mit 
dem  Maestro  Antonio  del  Ponte  a  Sieve  ab  wegen  Herstellung  der  Architektur-  und 


1  Thode,  op.  cit.,  S.  357. 

2  Tcstamentscxekutoren  waren:  Lorcnzo  Pucci  iKaniinal  Santi  Quatiroi  und  Lconanln  Grossi  della  Rovere 
(Kardinal  Aginense). 

■I  Milanesi,  Leltcre,  VI  und  Thode,  307158.  Auch  hier  isl  Condivi  ungenau,  indem  er  ausdrücklich  s.agt,  dass 
nach  dem  Tode  des  Papstes  ein  kleinerer  Entwurf  dem  Wunsche  der  Erben  gemäss  ansretertiRt  worden  sei; 
wahrscheinlich  vermengt  er  hier  wieder  den  Entwurf  von  lüUi  mit  dem  von  l.'>13.  (Siehe  Valdcck-Condivi  in  den 
Quellenschr.  (.  K.,  Bd.  VI,  S.  57. 

<  Milanesi,  Contralti  artistici,  pag.  (3ä. 

5  «Jedweder  Person  soll  bekannt  sein,  in  welcher  Gestalt  ich  Michelangelo  es  übernehme,  das  Grabmal  des 
Papstes  Julius  aus  Marmor  zu  machen,  im  Auftrag  des  Kardinals  .Aginensis  und  des  Datario,  welche  nach  seinem 
Tode  Auftraggeber  jenes  Werkes  geblieben  sind,  für  IdOflO  goldene  Kamnierdukaten  und  50(X1  gleichartige.  Der 
.Aufbau  dieses  Grabmals  st.ll  in  folgender  Form  ausgeführt  werden: 

Ein  Aufbau,  den  man  von  drei  .Seiten  sieht,  die  vierte  Seite  lehnt  sich  an  die  Mauer  und  kann  nicht  gesehen 
werden.  Vorderseite:  das  Mass  dieser  Seite  soll  20  Palm  breit  und  14  hoch  sein.  Die  andern  beiden  Seiten,  welche 
gegen  die  Mauer  laufen,  an  die  das  Bauwerk  sich  anlehnt,  sollen  35  Palm  breit  sein,  hoch  ebenfalls  14  Palm.  In 
jeder  dieser  drei  Seiten  sollen  2  Tabernakel  angeordnet  werden,  welche  auf  einem  D'nterbau  ruhen,  der  ganz  um 
das  Bauwerk  herumlauft  und  zwar  mit  ihren  Zierformen,  als  Pilastern.  Architrav  und  Gesims,  wie  es  das  kleine 
UolzmodcU  zeigt. 

In  jedes  solcher  (>  Tabernakel  kommen  2  Figuren,  etwa  1  Palm  über  LebensgrCsse,  also  im  ganzen  12  Fi- 
guren und  vor  Jeden  Pilaster,  von  denen  welche  in  der  Mitte  zwischen  den  Tabernakeln  stehen,  kommt  eine  Figur 
in  iihnlicher  Grösse.  Es  sind  12  Pilaster,  d.  h.  also  12  Figuren;  und  auf  die  Flüche  oberhalb  dieses  so  beschriebenen 
.Aufbaus  kommt  ein  kastenförmiger  Sockel  mit  4  Füssen,  wie  auf  dem  Modell  zu  sehen,  auf  den  genannter  P.tpst 
Julius  gesetzt  werden  soll.  Zu  Haupten  soll  er  umgeben  sein  von  2  Figuren,  die  ihn  aufnehmen,  zu  Füssen  von  2 
andern.  So  werden  auf  diesem  Sockel  im  ganzen  5  Figuren  sein,  alle  5  über  Lebcnsgrüsse.  fast  zweimal  Lebens- 
grössc.  Um  jenen  Sockel  herum  sollen  b  Würfel  angeordnet  werden,  auf  denen  6  Figuren  von  ähnlicher  Grösse, 
alle  sitzend,  angebracht  werden  sollen.  Ferner  erhebt  sich  auf  ebenderselben  Fläche,  wo  diese  6  Figuren  sind, 
oberhalb  jener  Fläche  des  Grabmals,  welche  sich  an  die  Mauer  lehnt,  eine  «capelletta»,  welche  etwa  3.'»  Palm  hoch 
sein  soll,  in  der  5  Figuren,  grösser  als  die  andern,  weil  sie  vom  Auge  mehr  entfernt  sind,  ihren  Platz  linden  sollen. 
Ferner  sollen  dort  3  Reliefs  angebracht  werden,  <'ntweder  von  Marmor  oder  von  Bronce,  wie  es  den  obengenannten 
Auftraggebern  gefallen  wird.  An  jeder  Seite  des  Grabmals  zwischen  einem  Tabernakel  und  dem  andern,  wie  man 
CS  an  dem  Modell  sieht.  Und  solches  Grabdenkmal  verpflichte  ich  mich,  auf  meine  Kosten  fertigzustellen  auf  Grund 
der  obengenannten  Bezahlung,  indem  ich  es  ausführe,  so  wie  der  Kontrakt  es  angibt,  innerhalb  von  7  Jahren;  und 
sollte  nach  Beendigung  der  7  Jahre  ein  Teil  dieses  Grabmals  noch  nicht  ganz  vollendet  sein,  so  soll  mir  von  den 
obengenannten  .Auftraggebern  soviel  Zeit  gegeben  werden  wie  nol\>cndig  ist.  um  das,  was  noch  übrig  ist,  zu 
machen,  wenn  ich  es  nämlich  nicht  anders  machen  konnte.^ 

'  Das  Original  ist  so  zerstört,  dass  nur  die  Kopie  veröffentlicht  werden  kann. 
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Dckmatidiisarhcitca'  iiiul,  was  das  wicliti,i;slc  isl,  er  ailiuitct  an  iKiii  mit  ileii 
ll;iiulcn  rückwärts  ircfesscltfii  Sklaven  (1517),-  DifHM  (mso  iimi  liuscendo 
al  clctto  niacstid  I.iica  (Si.nnorull  i  ist  i^iMiicint)  cl  siio  ilisci;ii(i;  passati  alqiiaiiti  giorni, 
veiine  a  casa  mia  dal  Maccilo  dci  Corvi,  nella  casa  clic  in  Wn^n  ancoia  o^gi,  e  tro- 
voiiiini  che  io  lavoravo  in  sur  una  figiira  di  niannn,  ritta,  alta  quatm  i>raccia,  che 
a  Ic  niani  drieto.'  Er  erluält  noch  in  diesem  Jahr  eine  Bezalihint,'  von  120Ü  Dukaten. 
Nach  einem  kiir/en  Aufenthall  in  Florenz  arheitet  er  noch  1515  angestrengt  an  dem 
Grabmal.'  Am  Hi.  August  1515  wird  von  Modellen  berichtet,  die  er  für  das  Grabmal 
gemacht  habe,-'  und  im  selben  Jahr  erhält  er  noch  eine  Zahlung  von  2600  Dukaten. 
Um  diese  Zeit,  also  wohl  noch  Frühjahr  1515,  dürfte  der  Moses-  entstanden  sein. 
Auch  das  Modeil  für  einen  der  Sklaven  in  der  Casa  Huonarroti  (Abb.  192) 
kann  in  diese  Zeit  fallen.'^  Michelangelo  will  sich  mit  der  Fertigstellung  des  Grab- 
mals beeilen,  perche  stimo  poi  avere  a  essere  a'  servizj  del  papa  .'  Also  er  hofft, 
nach  Vollendung  des  Grabmals  in  den  Dienst  des  Papstes  zu  treten.  Zum  ersten- 
mal eine  Aeussernng  Michelangelos,  die  zeigt,  dass  er  anfängt,  der  Sache  über- 
drüssig zu  werden.  Die  Reduktion  des  Planes  von  1513  war  die  Folge  dieser  Wand- 
lung. Am  16.  Mai  1516  wird  deshalb  ein  neuer  Kontrakt  abgeschlossen. 
Michelangelo  verpflichtet  sich,  in  9  Jahren  das  Werk  zu  vollenden,  nach 
einem  neuen  Plan,  in  welchem  das  Werk  auf  nahezu  die  Hälfte  reduziert 
ist.  Der  Kontrakt  enthält  auch  hier  wieder  eine  ausführliciie  Beschreibung  des 
Modells.''  Die  Länge  der  bis  zur  Fertigstellung  des  fast  auf  die  Hälfte  reduzierten 
Grabmals  ausbednngenen  Frist  ist  auffällig.  Es  kann  nur  der  Gedanke  an  ein  anderes 


'   Thoile.  op.  oit.,  S.  O.W. 

s  Milancsi,  LiUcre  etc..  S.  Ii4u.  uml  (iix  nuillcr  schlii-sst-n  wie  .auch  Jusii.  op-  ^'i'-  S.  'S>2.  aus  Jen  von 
.'Vpril  und  'l.  .luli  löl.i  an  Jicscn  Meister  geniacliten  Zahlungen,  dass  der  Teil  des  Erdficschosscs  des  heutigen  Grab- 
mals in  San  Pielro  in  Xinouli  damals  schon  von  .Antonio  vollendet  wurde.  Dann  aber  mU^sten  die  obcrn  SocUel- 
blücke,  durch  die  die  Voluten  mit  den  Hermen  vcibunden  sind,  erst  zur  Zeit  der  Errichtung  des  Grabmals  in  S.  Piciro 
in  Vincoli  oder  frühestens  nach  Abschluss  des  vierten  Vertrages,  in  dem  die  heutige  Gestalt  des  Monumentes  be- 
schlossen wurde,  entstanden  sein,  da  die  Figuren  des  Uoboligartens,  die  Michelangelo  noch  in  .-\rheit  hatte,  doch 
unzweifelhaft  vor  die  Hermen  zu  stehen  kommen  sollten  und  für  diese  unter  Annahme  der  Sockclblücke  kein  aus- 
reichender Platz  mehr  vorhanden  gewesen  wHre.  Die  stilistischen  Verwandtschaften  der  Ornamentik  an  der  Stirn- 
seite dieser  Sockelteile  mit  der  der  Rückwand  m.ichen  es  unwahrscheinlich,  dass  diese  zu  verschiedenen  Zeiten  ent- 
standen sind. 

3  Milancsi,  Lettere,  391.  l.'iUS  datiert,  siehe  Thode.  op.  eil.,  S.  359. 

■1  Thode,  op.  cit.,  S.  360. 

5  Thode,  op.  cit.,  S.  3ü-'. 

I'  Das  Modell  zeigt  dieselbe  Haltung,  nur  im  Gegensinn,  wie  die  an  der  rechten  Langseite  vom  Prolil  ge- 
sehene Figur  auf  der  Zeichnung  von  Saechetti. 

7  Milancsi,  Lettere,  S.  HS.    Thode,  op.  cit.,  S.  3b0. 

1  »Der  Entwurf  ist  in  der  Vorderansicht  11  llorcntincr  Ellen  oder  ungelilhr  so  bi  eit,  in  dieser  Breite  erhebt 
sich  auf  der  Bodenflilche  ein  Postament  mit  4  Sockeln  oder  vielmehr  4  Würfeln  mitsamt  einem  ticsims,  welches 
rundum  läuft.  Auf  diese  Sockel  kommen  4  Kundliguren  aus  Marmor,  jede  31  a  Ellen  hoch,  hmtcr  diesen  Figuren 
kommt  auf  jeden  Würfel  ein  zugehöriger  Pilaster,  die  sich  bis  zum  ersten  (iesims  erheben.  Dieses  soll  oberhalb 
der  Flache,  auf  welcher  das  Postament  ruht,  in  einer  Höhe  von  0  Ellen  angebracht  «erden;  und  je  -■  Pilaster  mit 
ihren  Sockeln  auf  jeder  Seite  sollen  je  ein  Tabernakel  in  die  Mitte  nehmen,  welches  bis  zum  Scheitelpunkt  1'  3 
Ellen  hoch  ist:  In  ahnlicher  Weise  sollen  sie  auf  den  andern  Seiten  ein  anderes  iihnliehes  Tabernakel  in  die  .^  Ute 
nehmen,  d.  h.  also  im  ganzen  auf  der  Vorderseite,  unterhalb  des  ersten  Gesimses,  ■-■Tabernakel.  In  jedes  der.-elhen 
kommt  eine  Figur,  den  vorgenannten  ahnlich.  Ferner  bleibt  zwischen  einem  Tabernakel  und  dem  andern  ein  freier 
Kaum  L"is  Ellen  hoch  bis  unter  das  erste  Gesims.  In  diesen  kommt  ein  Bronzerelicf.  Solch  genanntes  '^^''j'-l'- 
soll  soweit  entfernt  von  der  Mauer  aufgerichtet  werden,  als  die  Breite  eines  der  Tabernakel 
ist,  welche  sich  auf  der  Vorderseite  finden.  Und  an  den  beiden  Flachen  der  Seilen,  welche  auf  die 
Mauer  zu  lauten,  d.  h.  an  den  Enden,  sollen  2  Tabernakel  angeordnet  werden,  ahnlich  denen,  die  vorne  sind 
mit  ihren  Sock  ein  und  mit  ihren  Figuren  von  ähnlicher  Grösse,  also  im  ganzen  IL'  Figuren  und  ein 
Relief,  wie  schon  gesagt  ist,  unterhalb  des  unteren  Gesimses.  Und  oberhalb  dieses  ersten  Gesimses,  über 
den  Pfeilern,  welche  das  untere  Tabernakel  jeiveilig  in  die  Mitte  nehmen,  kommen  andere 
Würfel  mit  ihrer  Verzierung,  darüber  Halbsüulcn,  welche  bis  zum  letzten  Gesims  empor- 
gehen, d.  h.  8  Ellen  hoch,  von  dem  ersten  bis  zum  zweiten  Gesims,  welches  ihren  abschliessenden  Schmuck  d.ar- 
stellt  Und  auf  einer  der  Seiten  inmitten  der  beiden  SUulen  wird  eine  .\ische  gebildet,  in 
welche  eine  Sitzfigur  kommt,  3",i  florcntiner  Ellen  hoch.  Eine  ähnliche  kommt  zwischen  die  andern  beiden 
Säulen    auf   der  andern  Seite.    Zwischen    dem   Kopfende  dieser   Figuren   und  dem   A  hschl  ussgesims 


Werk,  das  er  nebenbei  oder  gar  in  erster  Linie  in  Angriff  zu  nehmen  gedachte,  ge- 
wesen sein,  der  ihn  zur  Verlängerung  der  Frist  veranlasste.' 

Was  in  dem  Entwurf  als  Neuerung  auffällt,  ist,  dass  das  Grabmal  mit  der  Längs- 
seite an  die  Wand  gestellt  wurde,  was  natürlich  gleichzeitig    eine  Modifikation  des 

Oberbaues  zur  Folge  haben  musste.  Hier- 
durcii  kam  Michelangelo  hinsichtlich  dessen 
Gestaltung  in  Schwierigkeiten.  Die  Längs- 
achse des  Sarkophages  entsprach  nicht  mehr 
der  des  unteren  Teiles  des  Grabmals.  (Abb. 
200).  Hätte  er  die  Achse  des  Sarkophages 
jedoch  nach  dem  Unterbau  orientiert,  also 
den  Sarkophag  parallel  zur  Rückwand  ge- 
stellt, so  hätte  dadurch  eine  der  Schmal- 
seiten zur  Hauptseite  werden  müssen  und 
der  Sarkophag  selbst  mit  der  Wand,  an  die 
sich  das  Grabmal  anlehnte,  in  keinerlei 
Beziehung  mehr  gebracht  werden  können. 
Andererseits  hätte,  falls  er  trotz  der  Ver- 
sciiiebung  der  Achse  des  unteren  Teiles  die 
Lage  des  Sarkophages  —  senkrecht  zur 
Wand  —  beibehalten  hätte,  der  Sarkophag 
keinen  rationalen  Bezug  mehr  zu  seinem 
Unterbau  gehabt.  Michelangelo  hat  nun  durch 
eine  höchst  originelle  Anordnung  diese 
Schwierigkeiten  zu  überwinden  verstanden, 
und  es  bleibt  sehr  zu  bedauern,  dass  von 
dieser  Gestalt  des  Denkmals  keinerlei  Ent- 
würfe auf  uns  gekommen  sind. 

Wir  haben  uns  nach  der  Beschreibung 
des  Kontraktes  die  Ansicht  des  Ganzen  so 
vorzustellen,  dass  der  frühere  Unterbau  nun 
mit  der  Längsachse  parallel  zur  Wand 
gedacht  war.  Dem  verkröpften  Kranzgesims, 
das  von  den  «Sklaven»  getragen  wurde,  ent- 
sprachen jeweils  Pilaster,  so  dass  die  Vorder- 
seite, also  die  Längsseite,  durch  vier  solche 
Säulen  gegliedert  wurde,  die  wohl  einer 
triumphbogenartigen  Architektur  ange- . 
hörten:    das    vertiefte   und   vielleicht  gegenüber   den    beiden   anderen    Teilen     durch 


Abb.  l''::J.     l-'i;;ur  eine---- 
Julius'  n., 


■^Sklaxcn»  vom  (ii.il  ; 
Paris,  Louvre. 


bleibt  ein  freicrRaum  von  etwa  SElUn  in  jeder  Kichlung.  ."Xufjeden  dieser  leeren  Plätze  kommt 
cinBronzcrcliet,  daseiht  also  3  Reliefs  auf  der  Vorderseite.  Und  zwischen  einer  Sitzfigur 
und  der  andern  auf  der  Vorderseite  bleibt  ein  leerer  Raum,  der  oberhalb  des  mittleren 
Rcliefplatzes  unten  sich  befindet.  Dahinein  kommt  eine  Art  Tribüne,  in  welcher  die  Figurdcs 
Tüten  anccordnct  w  ird,  nllmlich  des  Papstes  Julius  mit  2  andern  KiRurcn.  welche  sie  in  die  Mitte 
nehmen.  Auch  eine  Mutter  Gottes,  ebenfalls  von  Marmor  4  gleichartige  Ellen  hoch  und  Über 
den  Tabernakeln  der  Endseiten  oder  umgebogenen  Seiten  des  oberen  Teiles,  in  deren  jeder  einer  von  den  zweien 
eine  Sitzligur  kommt,  in  der  Mille  zwischen  2  llalbsaulen  mit  einem  Relief,  Uhnlich  denen  auf  der  Vorderseite.» 
'   Siehe  Jusli,  op.  eil.,  S.  2b7. 
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einen  Rundbogen  iiherwiHhte  unct  iilierliühte  Mittelfeld  hildet  eine  kleine  Kammer, 
in  die  der  Sarkophag  mit  der  Figur  des  Papstes  hineingestellt  war.  An  der 
Rückwand  dieser  Kammer  war  die  Madimiia  _ 
mit  Kind  angebracht,  hi  die  wohl  niedrigen  und 
horizontal  geschlossenen  Seitenfelder  sollen 
in  der  durch  die  Pilaster  gebildeten  Nische 
zwei  der  sitzenden  Koiossalstatuen  kommen 
Zwei  weitere  dieser  Figuren  erhielten  an  den 
analog  gestalteten  Schmalseiten  des  Monu- 
mentes ihren  Platz.  Es  scheint  also,  dass  die 
Fassade  des  oberen  Teiles  einige  Aehnlichkeit 
mit  Sansovinos  Monumenten  besass.  Wir 
wollen  diesen  Umstand  hier  nur  notieren,  um 
später  darauf  zurückzugreifen. 

In  demselben  Jahr  ist  Michelangelo  in 
Carrara,  um  Marmorblöcke  für  das  Grabmal 
auszusuchen  und  erhält  auch  3000  Dukaten 
für  das  Denkmal.'  Aber  im  Herbst  dieses 
Jahres  taucht  zum  erstenmal  der  Gedanke 
der  Fassade  von  San  Lorenzo  auf.  Fr  be- 
ginnt den  Plan  zu  fassen,  an  der  künstlerischen 
Ausschmückung  sich  wenigstens  zu  beteiligen. - 
Anfangs  will  er  nur  ein  paar  Statuen  selbst 
meisseln,  für  die  übrigen  Modelle  entwerfen 
und  sie  von  andern  Meistern  ausarbeiten  lassen. 
Damit  beginnt  eigentlich  der  von  nun  ab 
nicht  mehr  endenwollende  Konflikt,  die  «Tra- 
gödie» des  Juliusgrabmals.  Die  nächste  Zeit 
scheint  Michelangelo  aber  trotzdem  wieder, 
von  Gewissensqualen  geplagt,  mit  Eifer  an  dem 
Juliusgrabmal  gearbeitet  zu  haben,  denn  im 
Januar  1517  erhielt  er  1000  Dukaten  für  die 
Fassade,  verwendet  diese  aber  für  das  Julius- 
grabmal.' Nach  den  langen  Qualen  in  den 
Steinbrüchen  von  Carrara  wird  endlich  am 
14.  Januar  1518,  nachdem  der  Meister  noch 
400  Dukaten  erhalten  hatte,  auf  Drängen  des 
Papstes  zwischen  ihm  und  Michelangelo  wegen 
der  Fassade  von  San  Lorenzo  ein  Vertrag 
geschlossen  und  damit  die  Krisis  herauf- 
beschworen. Michelangelo  hatte  nun  zwei 
Verträge  abgeschlossen,  wenn  er  den  einen 
hielt,   brach   er  den  andern.    Die   Erlaubnis,    die  ihm  der    Papst    erteilt    hatte,    in 


.Abb.  l'U.    Ki;;ur  eines  ■  Sklaven»  vom  Grabmal 
Julius'  U..  Paris,  Louvrc. 


<  Thode.  op.  cit.,  S.  36L'.  Gotti,  II,  53. 
»  Thode,  op.  cit.,  S.  363.  Frey,  S.  35. 
3  Thode,  op.  cit.,  S.  364,  Milancsi,  Lcttcre,  S.  49-J. 
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FlorLMiz  am  Jiiliiisgrabmal  arbeiten  zu  dürfen,  war  in  Wirklichkeit  nur  eine  Form- 
sache, um  die  Erben  Juhus'  II.  zu  beschwichtii;en.  Das  Juliusgrabnial  tritt  von  nun 
ab  in  den  Hintergrund  und  doch  hat  ihn  der  Gedanke  an  dasselbe  nie  verlassen.  Er 
ist  seines  Lebens  deshalb  nie  mehr  froh  geworden.  Am  17.  Januar  1518  zahlen  die 
Erben  wieder  400  Dukaten  an  Michelangelo,'  wolil  um  ihn  zu  bewegen,  wieder  einiges 
am  Juliusgrabmal  zu  arbeiten,  und  um  die  Sache  niclit  ganz  einschlafen  zu  lassen,  aber 
sie  erreichen  nur,  dass  Michelangelo  am  8.  Oktober  1518  einen  Vertrag  zur  Herbei- 
schaffung von  Blöcken  mit  einem  Steinmetzen  schliesst.''  Nach  den  Tagen  von  Sera- 
vezza  scheint  er  aber  an  diesen  Blöcken  auch  gearbeitet  zu  haben,  denn  er  schickt 
am  15.  Februar  1519  an  den  Kardinal  Aginenses  ein  Schreiben,  in  dem  er  ihm 
versichert,  dass  er  im  Laufe  des  Sommers  vier  Statuen  für  das  Denkmal  vollenden 
werde.  Die  Vermutung  liegt  nahe,  dass  es  sich  hier  um  die  vier  Prigioni  des 
Boboligartens  handelt. ■*  Somit  konnte  aucii  für  diese  Statuen  der  Terminus  ihrer 
Entstehung  ungefähr  bestimmt  werden;  denn  Michelangelo  scheint  sein  Ver- 
sprechen,   die    Statuen    fertig    zu    stellen,    nicht    gehalten    zu    haben,    da    ihn    am 

19.  Mai  der  Kardinal  Aginensis  ersucht,  doch  die  Arbeiten  am  Juliusgrabmal  zu 
beschleunigen.^  Als  Michelangelo  aber  daraufhin  wieder  an  die  Arbeit  geht,  hat  ihm 
Kardinal  Giulio  allem  Anschein  nach  verboten,  die  Arbeit  aufzunehmen.^  Kurz 
darauf,  im  Jahre  1520,  werden  Verhandlungen  wegen  Lösung  des  Kontraktes  ein- 
geleitet und  in  rücksichtsloser  Weise  die  Blöcke,  die  Michelangelo  für  die  Fassade 
ausgewählt  hatte,  für  die  Arbeiten  des  Fussbodens  von  S.  Maria  del  Fiore  im  Ein- 
verständnis mit  Kardinal  Giulio  verwandt.  Michelangelo  ist  aufs  Höchste  erbittert 
und  später  meint  er  sogar,  der  Plan  mit  der  Fassade  von  San  Lorenzo  sei  ihm  nur 
vorgespiegelt     worden,     um     ihn     vom     Juliusdenkmal    abzuhalten.     Da    wird    am 

20.  März  1520  der  Vertrag  für  San  Lorenzo  endgültig  gelöst  und  nun  glaubt  er,  die 
Last  des  Juliusgrabmals  vom  Halse  sich  wälzen  zu  können,  aber  noch  in  demselben 
Monate  tauchen  zum  erstenmale  Pläne  zu  den  Mediceergrabdenkniälern  auf; 
im  Herbst  des  Jahres  legt  Michelangelo  bereits  den  ersten  Entwurf  vor.  Das  Juliusgrab- 
mal scheint  er  gar  bald  ganz  vergessen  zu  haben,  denn  er  selbst  ist  es  gewesen,  der 
jetzt  Leo  X.  veranlassen  wollte,  ihn  in  Rom  für  seine  Zwecke  zu  verwenden.  Allein 
Leo  X.  wies  ihn  ab,  und  stellte  das  verlangte  Breve  nicht  aus.  Im  Jahre  1521 
werden  dann  die  Arbeiten  in  der  Mediceerkapelle  begonnen"  und  Leo  X.  stirbt.  Von 
Hadrian  VI.  hatte  Michelangelo  nichts  zu  erwarten.  Die  Vorarbeiten  für  die  Mediceer- 
Monumente  nehmen  nun  die  meiste  Zeit  des  Meisters  in  Anspruch.  1522  beschweren 
sich  die  Erben  beim  Papste  über  Michelangelo  und  verlangen  Rückerstattung  des 
Geldes.  Es  scheint  dann  durch  Vermittlung  des  Jacopo  Salviati  zu  einem  Ausgleich 
Ende  des  Jahres  gekonnnen  zu  sein,  denn  Michelangelo  fühlte  sich  nun  aufs  Neue 
gebunden  und  erwidert  auf  das  Verlangen  des  Kardinals  Giulio,  an  den  Mediceer- 
grabdenkmälern  zu  arbeiten,  er  müsse  am  Juliusgrabdenkmal  tätig  sein,  falls  ihn 
Giulio  nicht  von  dieser  Pflicht  befreie.'   Doch  scheint  in  der  Folgezeit  weder  das  eine 

«  Thodc.  op.  CiL.  S.  374. 
s  Thoik-,  c.p.  cit.,  s.  :m. 
'  Frey.  Briefe.  143.  Thoile,  op.  cit.  S.  374. 

*  Thode.  op.  eil,,  S.  :.t7.^. 

*  Thude.  op.  cit.,  S.  371. 

«  Thode.  op.  cit..  S.  381;  (Jiotti,  1.  1,')1. 

'  Milnncsi,  Lcitere.  4L'I.  Tliode.  op.  cit.,  S.  'itSt. 
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lUiL-h   das   aiulcrc  Momimciit    viel  vtnwüits  <;ckoiniiicii    /ii  sein.     Da    tritt    Line    neue 
WeiKluui;  in  Mielielan.nelds  Schicksal  ein:   liei    l'apst   stiil>t,    ilei    Mediceer,   Kardinal 
(liulio,  besteigt  als  Clemens  VII.  den  päpstlichen  Stuhl.  Michelangelo  geht  nach  Rom. 
Nun  taucht  der   (jedanke  der  Erriclitung  der  Laurenziana  auf.     Doch   wird  auch  die 
Frage  des  Juliusgrabnials  wieder  energisch  behandelt  und  der  lir/bischof  von  Avignon 
verlangt  nun,  nachdem  Michelangelo  schon  den  grössten  Teil  des  Honorars  erhalten 
hatte,  es  fertig  /u  sehen.    Man  einigt  sich  schliesslich.  Den  19.  Mär/  1524  verhandelt 
Fattucci  abermals  wegen  des  Grabmals  mit  dem  Kardinal  Santiquattro.'   Fiir  Michel- 
angelo sollen    die    8000  Gulden,    die  er   noch   zu   erhalten   habe,   deponiert  werden, 
aber   er    müsse    sich    aufs  Neue  zur  Arbeit  verpflichten  und  auch  ein  Haus  in  Rom 
sollte  er  erhalten;  docii  Miciielangelo  erhellt  in  der  quälenden  Sorge  um  das  Julius- 
grabmal weder  die  Provision  noch  bezieht  er  das  Haus,  worüber  ihm  Fattucci  schwere 
Vorwürfe  macht.  Erst  am  29.  August  1524  entschlicsst  er  sich,  um  die  versprochene 
Provision   zu    bitten.       Offenbar  hat  sich  Michelangelo  bis  dahin    auf  Grund    seiner 
Verpflichtungen  für  das  Juliusgrabmal  nicht  für  berechtigt  gehalten,  die  Provision  an- 
zunehmen.»-   Vielleicht  fällt  in  diese  Zeit  die  Entstehung  der  Gruppe  des   «Sieges- 
(Abb.  195).  Die  Kopfbiklung,  die  Zeichnung  von  Augen,  Nase  und  Mund,  das  Absetzen 
der  Gelenke,  die  Behandlung  der  Locken,  nicht  zum  mindesten  die  ganze  Bewegung 
der  Figur  macht  sie  mit  der  Statue  Lorenzo's  der  Mediceergräber  sehr  nahe  verwandt 
und  ist  man  daher  genötigt,  die  Entstehung  der  Statuen  in  ungefähr  dieselbe  Zeit  zu 
setzen.    Dass  diese  Statuenallegorie  nicht  durchaus  eine  kriegerische,  sondern  ebenso- 
gut eine  ethische  Bedeutung  haben  kann,  braucht  hier  nicht  besonders  betont  werden. 
Sie  kann  sehr  wohl  die  in  den  «Sklaven»  angedeuteten,  mehr  persönlichen  Empfind- 
ungen und    Ideen  erweitert  und  verallgemeinert  haben  und  vielleicht  hat  man  m  ihr 
eine  der  «Tugenden»  Condivis  oder  vielmehr  den  «Sieg  der  Tugend  über  das  Laster- 
in einer  humanistischen  Version  zu  erblicken.     Eine  Zeichnung  in  den  Uffizien»  lehrt 
uns,  dass  Michelangelo  hier  ein  Bewegungsmotiv  in  die  Freiplastik  übertrug,  das  er 
in    dem   Carton   der   Cascinenschlacht  verwandte  und  das  wohl   auf   dasselbe  Motiv 
zurückgeht,  welches  Giuliano  in   einem    der  Medaillons   der   Sassettidenkmäler    ver- 
wandte.   In   der  nächsten  Zeit    arbeitet   er   wieder   an  den    Mediceergrabmälern.     in 
den  Jahren    1524   und   1525  sind    die  Erben  Michelangelo  stets  mit  grösster  Geduld 
entgegengekommen,  doch  scheint  man  ihn  von  anderer  Seite  wegen  der  neuen  Form 
des  Grabmals  angegriffen  und  Michelangelo  abermals  die  Arbeit  verleidet  zu  haben, 
denn    Fattucci    schreibt  ihm  im  Januar   1525,   er   solle  die    «Porticelle»    der  Kapelle 
anfertigen  und  die  Leute  schwätzen  lassen.^  Am   19.  April  scheinen  die  Erben  Michel- 
angelo sehr  gedrängt,  ja  ihm  gedroht  zu  haben,  denn  er  schreibt  an  Spina  einen  rühren- 
den  Brief,   aus   dem   sein  ganzes  Leiden  aus   tiefster  Seele   zu    uns  dringt.     Er  will 
seine  ganze  Habe  verkaufen,  um  die  Erben  zu  befriedigen,  «che  a  questo  modo  non 
vivo,  non  che  io  lavori».-^     Er  lässt  den  Papst  bitten,  die  Sache  zu  ordnen. 

«Auf  die  Periode  des  verminderten  und  geteilten   Interesses  folgt  also  nun  die 
letzte  des  unvermischten,  bewussten  Abscheues,  mit  kurzen  Intermezzos  aufgedrungener 


1    Frey,  Hriefc,  '21,'). 

-  Thode,  op.  eil.,  S.  39L'. 

•i  Pholo.i:r;>phie,  Broj;i.  1111'  B. 

i  Thode,  op.  eil..  S.  393. 
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Beugung  unter  das  unvernieidliclie.» '  Am  26.  August  macht  Fattucci  einen  Vergleiclis- 
vurschlag,  mit  dem  Miciielangeio  einverstanden  ist.  Der  Papst  will  Mictielangeio 
für  seine  Pläne  —  die  Errichtung  eines  Ciboriums  über  dem  Altar  von  San  Lorenzo 
ist  in  Aussicht  genommen  —  verwenden.  ^  Michelangelo  soll  sich  höchstens  die 
Leitung  des  Werkes  vorbehalten.  Am  24.  Oktober  schreibt  er  an  Fattucci:  «Delle 
cose  di  Julio  mi  piace  fare  una  sepultura  come  quella  di  Pio  in  Santo  Pietro, 
come   m'avete  scritto.'     Er  will  am  Juiiusgrabdenkmal  weiter  arbeiten,    wenn  er  die 

von  Fattucci  ausbedungene  Provision  von  8000 
Gulden  erhalte,  die  Statuen  will  er  selbst  aus- 
führen. —  Fattucci  schreibt  umgehend  zurück  und 
bittet  um  Vorlage  von  Zeichnungen.  In  dem  Briefe 
vom  29.  November  an  Michelangelo  findet  sich  der 
interessante  Satz:  «Quanto  a  papa  Julio  ui  mandero 
il  disegnio  di  Pio  et  di  Pagolo,  beuche  N.  S.  sene 
rise,  dicendo,  che  la  sepultura  di  Pio  costo  otto- 
cento  ducati;  et  io  gli  dissi,  che  uoi  la  farete  piu 
beila.»'  Vielleicht  dürfen  wir  die  Zeichnungen  auf 
Taf.  XXXll,  Fig.  3  u.  4  mit  dieser  Absicht  in  Ver- 
bindung bringen.  Die  Sache  des  Juliusgrabmals  hat 
in  der  nächsten  Zeit  jedenfalls  keinen  Fortgang  ge- 
nommen. Die  Medicidenkmäler  und  die  Libreria 
nehmen  Michelangelos  Zeit  in  Anspruch.  Am 
12.  September  1526  bittet  Fattucci  wieder  vergeblich 
um  Zeichnungen  zum  Juliusgrabdenkmal.  Anfang 
Oktober  erhält  Fattucci  dann  auch  Zeichnungen  von 
Michelangelo,  die  er  dem  Bartolommeo  della  Rovere 
übergeben  will.  Der  Papst  wolle  bezüglich  des 
Vertrages  ein  Breve  erlassen.  Da  aber  nichts  daraus 
wird,  beginnen  die  Erben  wieder  so  energisch  zu 
drängen,  dass  Michelangelo  flehentlich  bittet,  am 
Juliusgrabmal  arbeiten  zu  dürfen,  und  erklärt 
perche  io  desidero  uscire  di  quest'  obrigo  piü  che 
di  vivere.»^  Aber  der  Papst  drängt  ungeduldig  auf 
Vollendung  der  Mediceerkapelle  und  will  auch 
das  Ciborium  in  San  Lorenzo  in  Angriff  genommen 
sehen,  doch  geschieht  weder  für  dieses  noch  für  das  Juliusgrabmal  etwas.  Die 
Mediceerkapelle  scheint  ihn  ganz  zu  beschäftigen.  Da  erscheint  im  Jahre  1527  am 
27.  April  das  spanische  Heer  unter  Herzog  von  Bourbon  vor  den  Mauern  von 
Florenz  und  die  für  Italien  und  Florenz  gleich  verhängnisvollen  kriegerischen  Zeiten 
beginnen.  Die  Katastrophe,  sonst  ein  harter  Schlag  für  die  Künstler,  die  in  alle 
Winde  zerstoben,   kam  für  ihn  fast    wie    eine  Erlösiuig.     Es    war   eine    viel   bessere 


Abb.  195.  Michclan^cki,  Gruppe  des  <.Sie 
Florenz,  Bargcllo. 
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B(?frciiinti  als  jene  päpstliche.  '  Michciangeli)  iiberiiiiiinit  ilic  Fortifikationsarhciteii 
iiiui  wird  zum  Governatore  generale  iiiul  I'ioeuiatdie  der  Befestigungen  ernannt.  Die 
damit  verbundene  Tätigkeit  nimmt  nun  seine  Zeit  vollauf  in  Ansprucii ;  dann  folgt 
Michelangelos  Flucht  nach  Venedig,  im  September  1529.  Als  er  im  November 
zurückkehrt,  lebt  er  einsam  und  zurückgezogen.  Wahrscheinlich  hat  er  um  diese 
Zeit  an  den  Statuen  der  Mediceerkapelle  gearbeitet,  -  denn  dem  [-"apst  war  nun,  nacii- 
dem  seine  Herrschaft  und  Macht  neu  gekräftigt  aus  den  Wirren  hervorgegangen  war, 
alles  an  der  Vollendung  dieses  Werkes,  des  Ruhmestempels  seiner  Familie  gelegen. 
Nach  all  den  sciiweren  üemütigungen  erschienen  ihm  seine  Denkmäler  in  anderem 
Lichte  wie  eine  Bekrönung  dieses  nun  gesicherten  Frfolges  am  Triumphlied. -  ' 
Nun  hielt  Michelangelo  den  Zeitpunkt  für  gekommen  von  der  Last  des  Juliusdenkmals 
sich  zu  befreien  und  er  stellt  den  Papst,  der  entscheiden  soll,  vor  eine  Alternative: 
er  muss  entweder  das  für  das  Juliusgrabmal  erhaltene  Geld  zurückerstatten,  oder  das 
Juliusdenkmal  vollenden,  was  soviel  hiess,  wie  die  Arlu'it  an  den  Mediceerdenkmälern 
aufgeben.  Die  Erben  drängen.  Am  29.  April  1531  schreibt  Sebastiano  del  Pi(.mbo: 
Girolamo  Genga  habe  in  Vermittelung  der  Angelegenheit  mit  Herzog  Francesco  Maria 
gesprochen.  Dieser  sei  bereit  8000  Dukaten  für  das  Grabmal  aufzuwenden,  wenn  etwas 
daran  geschehe.  Darnach  hat  also  Michelangelo  neuerdings  eine  Forderung  in  dieser 
Höhe  gestellt,  wohl  in  der  Voraussetzung,  dadurch  die  Sache  zum  Scheitern  zu  bringen. 
Nun  geht  aber  der  Herzog  auf  die  Forderung  ein.  Michelangelo  wollte  ja  ernstlich  nichts 
mehr  am  Denkmal  arbeiten  und  nun  sah  er  sich  aufs  neue  in  der  Klemme.  Seba- 
stiano rät,  Michelangelo  solle  doch  wenigstens  den  Anschein  erwecken,  als  ob  an 
dem  Grabmal  etwas  gearbeitet  würde.*  Michelangelo  aber  sucht  einen  neuen  Aus- 
weg am  22.  Juli  desselben  Jahres  und  meint  nun  durch  einen  neuen  Vorschlag,  ge- 
peinigt von  der  ewigen  Sorge  und  den  unendlichen  Verhandlungen,  der  Sache  mit 
einem  Schlage  ein  Ende  bereiten  zu  können.  Er  will  20ÜÜ  Dukaten  und  das  Haus 
in  Rom  drangeben  und  in  drei  Jahren  das  Denkmal  von  Gehülfen  ausführen  lassen.* 
Seine  Freunde  scheinen  aber  hiervon  nichts  wissen  zu  wollen,  denn  Sebastiano  trat 
damals  in  Unterhandlungen  mit  dem  Agenten  des  Herzogs  von  Urbino,  Hieronimo 
Staccoli.  Dieser  scheint  grosse  Schwierigkeiten  gemacht  zu  haben,  so  dass  Seba- 
stiano nichts  von  der  Absicht  Michelangelos  verlauten  lässt.  Es  gelingt  ihm  aber 
schliesslich,  den  urbinatischen  Agenten  von  der  Notwendigkeit  zu  überzeugen,  dass 
Michelangelo  das  Denkmal  selbst  vollende.  Dagegen  sträubt  sich  aber  Michelangelo 
entschieden.  "^  Er  erklärte,  da  der  Papst  ihm  für  das  Monument  keine  Zeit  lasse, 
bliebe  ihm  nur  noch  eine  Möglichkeit:  er  will  2000  Dukaten,  die  Zeichnungen,  Mo- 
delle und  die  fertigen  Statuen  übergeben  und  die  Fertigstellung  des  Denkmals 
andern  Künstlern  überlassen.  Der  Widerwille  gegen  das  Denkmal  scheint  in 
ihm  in  diesem  Augenblicke  aufs  höchste  gestiegen  zu  sein.  Sebastiano  meint, 
er  soll  wenigstens  noch  zwei  Figuren  ausführen,  für  die  er  ihm  2000  Dukaten  zu- 
sichern könne,  aber  Michelangelo  bleibt  hartnäckig  auf  seinem  Vorsatze  bestehen.  Er 
will  nun  endlich  die  Sorge  des  Juliusgrabdenkmals  los  sein,  unter  der  er  physisch 


>  Thode.  op.  cit.,  S.  4  in. 
2  Thode,  op.  cit.,  S.  307. 
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und  psychisch  namenlos  leidet.  Er  schreibt,  wenn  der  Papst  die  ganze  Sache 
reo-eln  würde,  so  sei  ihm  das  lieber,  als  wenn  man  ihm  lOOÜO  Dukaten  schenke. ' 
Der  Papst,  auf  dessen  Machtspruch  Michelangelo  baute,  konnte  aber,  wie  Se- 
bastiano  schreibt,  Michelangelo  nicht  «con  onor  suo  ■  von  seinen  Verpflichtungen 
befreien.  Den  Erben  Julius'  II.  beginnt  nun  allmählich  die  Geduld  auszugehen.  Fran- 
cesco Maria  will  jetzt  nicht  mehr  eine  so  grosse  Summe  für  das  Mommient  ausgeben 
und  daher  den  alten  Plan  auf  einen  kleineren  reduziert  wissen,  um  das  Monument 
endlich  in  drei  Jahren  vollendet  zu  sehen.  Sebastiano  schlägt  Staccoli  vor,  den  alten 
Kontrakt  zu  annullieren.  Michelangelo  solle  noch  2000  Dukaten  im  ganzen  aus- 
geben und  das  Grabmal  in  vereinfachter  Form  innerhalb  dreier  Jahre  herstellen;  dafür 
solle  ihm  das  Recht  zustehen,  das  Haus  in  Rom  zu  verkaufen  und  das  Denkmal 
nach  seinem  Gutdünken  zu  gestalten.  Justi  hat  darauf  aufmerksam  gemacht,  dass 
der  Groll  gegen  die  Erben  Julius',  die  ihn  doch  mit  gutem  Recht  verfolgten  und  ihn 
an  seine  Pflichten  mahnten,  «endlich  einen  rechten  Hass  gegen  das  Denkmal  ausbrütete», 
und  der  innere  Widerwille  Michelangelos  gegen  das  Denkmal  so  weit  ging,  dass 
er  anscheinend  die  vorhandenen  Statuen  nicht  auszuliefern  gedachte.  «Er  empfindet 
eine  Genugtuung,  wie  befriedigte  Rache,  dass  die  Verfolger  etwas  bekommen,  in 
dem  von  seinem  grossen  Genius  keine  Spur  mehr  zu  finden  ist.»  -  Nur  dadurch 
sind  schliesslich  die  Verhandlungen  stets  wieder  gescheitert  und  nur  dadurch  er- 
klärt sich  die  in  einem  vom  21.  November  datierten  Postscript  Sebastianos  ver- 
zeichnete Mitteilung  an  Michelangelo,  wonach  die  Agenten  ties  Herzogs  noch  be- 
sonders verlangen,  dass  Michelangelo  die  Figuren  und  Architekturen  des  Denkmals 
nach  Rom  sende.  Der  Papst  behehlt  in  dem  Breve  vom  21.  November  1531,  dass 
Michelangelo  am  Juliusgrabmal  und  an  den  Mediceerdenkmälern  arbeite.  ^ 

Michelangelo  aber  bestand  auf  seinem  Entschlüsse,  das  Denkmal  nicht  selbst 
auszuführen.  Er  will  das  Geld  znrückzubezahlen  und  sich  nur  dazu  verstehen, 
Modelle  und  Zeichnungen  für  die  Arbeiter  anzufertigen.^  Weiter  will  er  mit  dem 
Werke  nichts  mehr  zu  tun  haben,  nicht  einmal  die  Leitung  der  Herstellung  über- 
nehmen. Sebastiano  und  auch  der  Papst  sind  außer  sich  über  Michelangelo  und 
die  Erben  fordern,  dass  Michelangelo  selbst  wenigstens  die  Aufsicht  über  das  Werk 
übernimmt.  Der  Papst  selbst  verlangt,  dass  Michelangelo  zu  einem  neuen  Vertrags- 
abschluss  mit  den  Erben  Julius'  II.  nach  Rom  kt)mme.  Michelangelo  gibt  nun  end- 
lich nach  und  kommt  zwischen  6.  und  7.  April  1532  nach  Rom.-'  Hier  wird  dann  am 
29.  April  der  vierte  Vertrag  über  das  Jnliusgralnleiikmal  abgeschlossen/' 
bei  dem  jedoch  Michelangelo,  der  auf  Wunsch  des  Papstes  kurz  zuvor  nach  Florenz 
abgereist  war,  nicht  zugegen  war.'  Die  früheren  Abmachungen  und  Kontrakte,  ebenso 
die  8000  Dukaten,  die  er  angeblich  erhalten  haben  soll,  werden  amuilliert.''  Michel- 
angelo verpflichtet  sich:  «dare  novum  nuidellum  seu  designum  dicti  sepulcri   ad    sui 
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Ii[)iluiii  ebenso  zu  iibeiL;ebeii  -sex  statii;is  marmnreas  iiieejitas  et  luniiiiiiii  perfectas, 
Rome  vel  Florentie  existentes,  liic  Roine,  sua  manu  et  opcre  perfectas,  iiec  nun 
alia  i.iueeuinc|ue  ad  tlktnni  sepukrnin  paiata  >.  Letztere  nuissen  eij^enluliulig  von 
ihm  vollendet  werden.  Ferner  nuiss  er  2Ü0Ü  Dukaten  bezahlen,  duch  erhält  er  hierfür 
das  Haus  in  f^)m  geschenkt  ubi  nunnulle  statue  marmuree  pro  dicto  sepulchro 
existunt».  In  drei  Jahren  soll  das  Denkmal  fertii^t^'eslellt  sein.  Der  F'apst  gestattet 
deshalb  Michelangelo  während  jeileni  tier  drei  Jahre  zwei  Monate  an  dem 
Denkmal  /u  arbeiten,  freilich  mit  einem  Zusatz,  der  diese  Verpflichtung  des  Papstes 
wieder  aufhob  et  plus  vel  minus  pront  dicto  santissimo  Domino  nostro  placebit». 
Die  Erben  verpflichten  sich,  den  Vertrag  innerhalb  zweier  Monate  zu  ratifizieren.' 
Es  war  geplant,  das  Denkmal  in  Santa  Maria  del  Popolo  aufzustellen.  Als  er  jedoch 
Raum  imd  Licht  ungenügend  fand,  machte  della  Porta  den  Vorschlag,  es  in  San 
Pietro  in  Vincoli  zu  errichten. - 

Damit  wurde  das  Monument  auf  die  einfachste  Form  des  Wandgrabmals 
reduziert,'  in  der  es  uns  heute  in  San  Pietro  in  Vincoli  vor  Augen  tritt.  «Diese 
«nova  Sepultura»  ist  nichts  als  ein  Arrangement  der  im  Laufe  eines  Vierteljahrhunderts 
zufällig  geförderten,  daher  natürlich  ungleichartigen  Stücke  zu  einem  Ganzen.  Nicht 
viel  anders  als  wenn  ein  Kunsthändler  oder  Museumsdirektor  Sachen,  die  ihm  zu 
erwerben  geglückt  sind,  seinem  Publikum  in  möglichst  künstlerischer  Aufstellung  zu 
präsentieren  sucht.  Die  üeschichte  des  Juliusgrabdenkmals  fällt  damit  in  die  letzte 
Periode  —  der  Kompromisse».'  Michelangelo  hatte  sich  dazu  verstanden,  bezüglich  der 
strittigen  Punkte  nachzugeben.  Nach  Florenz  zurückgekehrt,  überkam  ihn  die  Reue. 
Kurze  Zeit  freilich  scheint  es  —  er  richtet  Marmor  in  dem  Atelier  her  als  sei  ihm  die 
Erfüllung  der  übernommenen  Pflicht  ernst.  Da  kam  die  Reaktion.  Er  sieht  plötz- 
lich, dass  ihm  Unrecht  bei  Abschluss  des  Vertrages  geschehen  sei,  er  habe  keine 
8000  Dukaten  erhalten  und  der  alte  Groll  steigt  von  neuem  in  ihm  auf.  Die  Arbeit 
wird  bis  in  den  Herbst  hinausgeschoben  und  er  erklärt,  auch  Zeichnungen  nicht 
eher  herstellen  zu  können  bis  er  das  Vorhandene  und  Verwendbare  geprüft  habe.'' 
Doch  erst  im  Jahre  1532,  Ende  August,  scheint  Michelangelo  wirklich  nach  Rom 
gekommen  zu  sein,  um  die  Sache  des  Juliusgrabmals  zu  Ende  zu  führen."  Doch  dort 
angelangt,  hat  er  wohl  nur  einige  kleinere  Arbeiten  übernommen,  vom  Julius- 
grabdenknial  hören  wir  nichts.  Ende  Juni  1533  kehrte  er  auf  Wunsch  des  F^apstes 
für  vier  Monate  nach  Florenz  zurück.'  In  der  Folgezeit  aber  werden  die  Arbeiten 
zur  Errichtung  der  Mauer  für  das  Grabmal  in  San  Pietro  in  Vincoli  eifrig  betrieben, 
am  24.  August  1533  dann  glücklich  beendigt  und  abermals  entschliesst  sich 
Michelangelo  im  Oktober  nach  Rom  zu  gehen,*  um  nun  wirklich  am  Juliusgrabdenk- 
mal zu  arbeiten.     Aber   schon  im  Jahre   1534  tauchen  wieder    neue  Ideen    auf:    das 
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jüngste  Gericht  in  der  Sixtinisclien  Kapelle.  Nur  für  kurze  Zeit  reist  er  im  Jinii  (?) 
1534'  nach  Florenz,  um  dem  Vater  die  Augen  zuzudrücl<en  und  kehrt  dann  für  immer 
nach  Rom  zurück,  wo  er  nach  dem  am  26.  September  erfolgten  Tode  Clemens'  VI. 
von  Paul  111.  sogleich  das  Jüngste  Gericht  in  Auftrag  erhält.  «Alsbald  spürt  man  in 
Michelangelos  Tätigkeit  einen  anderen  Zug,  eine  kluge,  energische  Hand  macht  sich  fühl- 
bar . .  .  Die  Klippe,  die  auch  seinen  Plänen  sich  in  dem  Denkmal  entgegenstellte,  da  er 
sie  nicht  sprengen  konnte,  wusste  er  sie  zu  umschiffen.»-'  Der  Papst  begibt  sich  selbst 
in  die  Werkstatt  des  Meisters  um  das  Vorhandene  in  Augenschein  zu  nehmen.  Der 
Papst  findet,  dass  ja  eigentlich  alles  schon  was  für  das  Grabmal  nötig  sei,  gemacht 
oder  begonnen  sei.  Es  bedürfe  bloss  die  Vollendung  des  Angefangenen.  Was  noch 
fehle,  könne  von  Gehilfen  hergestellt  werden.  Michelangelo  braucht  nur  dann  und  wann 
nach  der  Arbeit  zu  sehen.  Der  Sohn  des  inzwischen  gestorbenen  Herzog  Francesco 
Maria  ist  weit  entgegenkommender  als  der  Vater,  erklärt  sich  mit  allem  einverstanden 
und  gewährt  dem  Meister  Dispens  für  die  Herstellung  des  vom  Papst  geplanten 
Jüngsten  Gerichtes.  Paul  111.  ernennt  Michelangelo  am  1.  September  in  einem  Breve 
zum  obersten  Architekten,  Bildhauer  und  Maler  des  päpstlichen  Palastes  ^  mit  einem 
festen  Gehalt  und  damit  war  es  mit  der  eigenhändigen  Vollendung  des  Juliusgrabmals 
durch  Michelangelo  endgültig  vorbei.  Die  von  Michelangelo  bestellten  Handwerker- 
hände scheinen  aber  die  Sache  doch  energisch  gefördert  zu  haben,  denn  im  Dezember 
1537  erhält  Sandro  Fancelli,  gen.  Scherano,  4  Scudi  für  die  Arbeit  der  Madonna  am 
Juliusgrabdenkmal.*  Nach  Enthüllung  des  Jüngsten  Gerichtes  ist  Michelangelo  dann 
auch  wirklich  an  das  Juliusdenkmal  gegangen  oder  hat  zum  mindesten  den  Fortgang 
der  Arbeit  energischer  betrieben,  denn  schon  am  27.  Februar  1542  schliesst  er  einen 
Vertrag  mit  Rafaello  da  Montelupo,  welcher  drei  überlebensgrosse,  von  Michelangelo 
begonnene  Statuen  fertigzustellen  sich  verpflichtet,  die  nach  dem  20.  Juli  1542  von 
Luigi  dcl  Riccio  an  Paul  111.  geschriebenen  Briefe  waren:  «Nostra  Donna  con  il 
Putto  in  braccio,  ritta,  et  uno  Profeta  et  una  Sibilla  a  sedere,»^  Nachträglich  erholt 
sich  Michelangelo  hiezu  noch  das  Einverständnis  des  Herzogs  von  Urbino.  Auch 
die  beiden  Sklaven  sollten  noch  mit  dem  Moses  zusammen  für  das  Grab- 
mal verwertet  werden.''  Den  Rest  der  Architekturen,  die  nach  einer  Zeichnung 
Michelangelos  ausgeführt  werden,  erhält  Giovanni  di  Marchisi  und  Francesco  di 
Bernardino  d'Amadore  da  Urbino  für  700  Scudi  in  Auftrag.'  Infolge  entstandener 
Streitigkeiten  wird  dann  am  1.  Juni  1542  ein  neuer  Vertrag  aufgesetzt,  die  Voll- 
endung bis  Weihnachten  hinausgeschoben  und  die  Hauptarbeit  Francesco  übertragen." 
inzwischen  kam  Michelangelo  zur  Ansicht,  dass  die  beiden  Sklaven  sich 
an  dem  Monumente  nicht  mehr  unterbringen  lassen  und  er  richtet  deshalb 
ein  Bittschreiben  an  Paul  111.,  in  dem  er  erklärt,  dass  er  an  Stelle  dieser 
beiden  Figuren,  das  aktive  und  kontemplative  Leben  begonnen  habe. 
Noch  einmal   trat    in   diesem    Augenblick    sein    « unberechenbares    Dämoniuni»    da- 

1  Thode.  op.  cit.,  .S.  431).  ConJivi,  LlUcic,  153. 
-  Siehe  Justi,  op.  cit.,  S.  .32J  u.  3'.'3 

■'   Brcvc  vom  1.  Sept.  1.t3ö,  Miiancsi,  coiUraLli  artislici,  S.  70N,  'Pliodc.  op.  cit.,  S.  432. 
1  Thode,  op.  cit.,  S.  4.3.3.  Ricordi  (lOl. 

''  Miiancsi,  Lctterc.  S.  4Ki.  der  Kontrakt  in  den  contratli  arlislici,  S.  709. 

«  Diese  sollten  wohl  die  Nischen  des  Unterbaues  schmücken  und  nicht  vor  die  Hctiurn  zu  stehen  kommen. 
'  Contratti  artisiici,  710;  es  handelt  sich  hierl-ci  nur  um  die  Architektur  des  Ohergoschosses,  dessen  Gesims 
Michelangelo  auf  eigene  Kosten  ausführen  lassen  will.  Thode,  op.  cit.,  S.    136. 

«  Siehe  auch  noch  die  vervollstilndigenden  Regesten,  Thode,  op.  cit.,  S.  4.3f>  u.   137. 
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zwisclicii,  um  die  so  iialic  Vullfiuiiiiii;  des  Mumiinciits  zu  luiKlfni,  Der  l'.ijist 
will  die  Capclla  i'adlina  von  Miciielaiii^clds  liaiid  aiisi^L'inall  liaben.  Michel- 
angelo bittet  deshalh  ^leiclizeiti,!;  die  beiden  let/ti;enaMnteii  Statuen,  die  S(i  weit 
seien,  dass  sie  jetzt  leicht  von  einem  anderen  Künstler  vollendet  werden  krmnten, 
von  Gehilfen  fertit^'stellen  zu  lassen.  F,r  bringt  iiierfiir  Rafaello  da  Montelnpo 
in  Vorschlag  und  ist  bereit  für  die  übrigen  Kosten  des  Denkmals  aufznkommen. 
Diesen  Vorschlag  nuige  der  Papst  beim  Herzog  iiefin  Worten.  Michelangelo  ist  be- 
reit, dem  Herzog  die  Summe  von  1000  bis  1200  Scudi  für  Vollendung  des  Denkmals 
zu  hinterlegen.  Der  Herzog  erklärt  sich  damit  einverstanden  und  so  wird  auf  ürund 
dieses  Vorschlages  am  20.  August  1542  der  letzte  Vertrag  zum  Juliusdenkmal 
abgeschlossen,'  das  klägliche  Ende  tler  Tragödie.  Michelangelo  wird,  das  war  für 
ihn  wohl  das  wesentlichste,  von  allen  weiteren  Verpflichtungen  enthoben.  Er  liefert 
den  Moses  für  das  Denkmal  und  deponiert  zur  Vollendung  desselben  1400  Scudi. - 
Michelangelo  kann  gar  nicht  fassen,  dass  er  nun  endlich  von  allen  Leiden 
befreit  sei,  und  da  der  Herzog  nicht  sofort  den  Vertrag  ratifizierte,  gerät  er  gleich 
wieder  in  Verzweiflung,  denn  der  Papst  drängt  zur  Arbeit  in  der  Kapelle  «lo  sono 
in  gran  disperazione  ...  La  morte  o'  I  Papa  solo  nie  ne  posson  cavare».'  Wirklich 
erklärt  denn  auch  der  Herzog,  dass  er  mit  Rücksicht  darauf,  dass  Michelangelo 
nicht  drei  Figuren  selbst  fertigstelle,  den  Vertrag  nicht  ratifizieren  könne,  «e  chi  si 
vuol  crucciar,  si  crucci»,*  schreibt  er  verzweifelt  und  fügt  sich.  Der  Energie  des 
Herzogs  ist  es  zu  danken,  dass  das  «aktive  und  kontemplative  Leben»  von  Michel- 
angelo selbst  vollendet  wurde.  Der  Vertrag  ist  daraufhin  wohl  ratifiziert  worden. 
Am  25.  Jan.  1545  wurde  dann  auch  die  Architektur  des  Juliusgrabmals 
vollendet  und  die  Statuen  Rafaellos  angebracht.-'  Im  Februar  1545  stellte 
Michelangelo  seine  drei  Statuen  auf,''  womit  dann  endlich  das  Grabmal  seine  Voll- 
endung gefunden  hat. 


3.   Idee   der  Entwürfe   und   ihr  Verhältnis   zum  Quattrocento. 

Dass  der  erste  uns  von  Condivi  beschriebene  Entwurf  der  letzte  einer  Reihe 
von  Versuchen  war,  von  denen  keiner  der  Biographen  etwas  zu  berichten  weiss, 
wurde  schon  früher  erwähnt.  Man  hat  jedoch  auch  bezweifelt,  dass  der  von  Con- 
divi beschriebene  Entwurf  schon  im  Jahre  1505  entstanden  sei  und  die  Entstehung 
desselben  auch  mit  Rücksicht  auf  die  Verwandtschaft  mit  den  Malereien  der  Six- 
tinischen  Kapelle  erst  in  das  Jahr  1511   bezw.  1512  verlegt. 

Man  stützte  sich  hiebei  vor  allem  auf  Vasaris  Angaben,  wonach  die  «gefessel- 
ten», von  denen  uns  zwei  im  Louvre  und  sechs  roh  behauene  im  Boboligarten  zu 
Florenz  erhalten  sind,  die  noch  «gefangenen»,  d.  h.  unterworfenen  Provinzen  darstellen 


'   Milanesi,  contratU  artistioi.  7I.^.  Thodc.  op.  eil.,  437. 

2  800  für  die  .arbeiten  Urhinos.  .'»0  für  ilic  fünf  Statuen  Rafaello  da  Monlclupos  und  50  für  den  Transport 
und  .Aufstellung  der  Statuen  durch  Urbino.    Contratti  arlistici  "l.i.  Thodc  S.  437. 

3  Milanesi,  Lettere  artistici,  4{<8;  am  21.  .\ugust  schlicsst  der  Gesandte  des  Herzogs  mit  Rafaello  da  Monte- 
lupo  und  Urbino  (siehe  Contratti  artistici.  417  und  Thode  S.  436).  ebenso  Michelangelo  mit  Rafaello  da  Montclupo 
wegen  der  \'ita  contemplativa  und  Vita  attiva  einen  \crlrag  (Contratti  artistici,  709.  Thodc  S.  436)  ab. 

4  Milanesi.  Lettere.  496.  Vasari. 

i  Thode,  op.  cit.,  S.  441.  Im  Januar  des  folgenden  Jahres  (1545)  werden  sie  als  .-lufgcstcllt  crn-ahnt, 
siehe  Milanesi.  Lettere.  303. 

6   Thodc.  op.  cit.,  S.  44:.'.  Lettere  .Ml. 
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Sdllen.  «Qiiesti  prigioni  crano  tiitte  Ic  pioviiicie  soggiogatc  da  qiiesto  pontifice, 
e  fatte  obediente  alla  chiesa  Apostolica.»'  Für  diese  Deutung  spiacli  vor  allem 
der  Augenschein,  der  ihr  recht  gab  und  jede  andere  daneben  als  gesucht  erscheinen 
Hess.  Auf  Grund  dieser  Angaben  Vasaris  hat  man  nun  die  Entstehungszeit  dieses 
Entwurfes,  das  Jahr  1505,  mit  chronologischen  Einwänden  angefochten.  Wie  sollte 
Julius  11.  zu  einer  Zeit  als  Kriegsherr  im  Grabmal  verherriiciit  werden,  wo  er  ernstlich 
noch  keinen  Schwertstreich  geführt  hat!  «Konnte  der  Zug  Julius  11.  nach  Perugia  und 
Bologna,  konnten  die  grossen  Kämpfe  seiner  letzten  Jahre  bereits  im  Frühjahr 
1505  durch  die  Kunst  verherrlicht  werden?  Ueberhaupt  wenn  man  den  Entwurf 
bei  Condivi  und  Vasari  mit  seinen  gefesselten  Sklaven,  den  Gefangenen  und  Vic- 
torien  überblickt,  drängt  sich  nicht  der  Eindruck  unabweisbar  auf,  dass  in  dem 
Denkmal  zunächst  deni  siegreichen  mächtigen  Herrscher  gehuldigt  werden  sollte?  .... 
Aber  diese  Charakter-  und  Lebensziele  traten  erst  in  den  letzten  Jahren  des  Papstes 
in  volles  Licht.  Nicht  früher  konnten  sie  von  dem  Künstler  geschaut  werden. »- 
Justi  meint  zwar,  unter  Hinweis  auf  das  Breve  vom  10.  Januar  1504,  dass  der 
Papst  sich  schon  im  Jahre  1504  mit  kriegerischen  Plänen  getragen  und  nennt 
daher  das  Grabmal  «eine  Vision  der  Zukunft»  und  ein  Manifest  in  bildnerischen 
Hieroglyphen».  Springer  führt  dagegen  wohl  mit  Recht  aus,  dass  Michelangelo  dann 
eine  wenig  beneidenswerte  Meisterschaft  in  h()fischen  Komplimenten  besessen  haben 
müsste.  «Man  kennt  diesen  Zug  sonst  nicht  an  ihm  und  auch  Julius  II.  wird  gewöhn- 
lich als  groben  Schmeicheleien  unzugänglich  geschildert.»  Dem  allem  ist  nun  die 
Frage  entgegenzuhalten,  ob  man  es  denn  hier  wirklich  mit  «Gefangenen»  zu  tun  hat. 
Condivi,  der  zweifellos  besser  unterrichtete  Biograph  -  obwohl  nicht  unter  allen  Um- 
ständen Vasari  in  der  Zuverlässigkeit  der  Berichterstattung  überlegen  -  spricht  von  den 
Statuen  auch  als  «Gefangenen»,  aber  ohne  die  kriegerische  Deutung  Vasaris;  es  waren 
nach  ihm  Figuren,  «welche  die  freien  Künste  vorstellten,  nämlich  die  Malerei,  Skulp- 
tur und  Baukunst,  «eine  jede  mit  ihrem  Abzeichen,  so  dass  sie  leicht  erkannt  werden 
konnten  als  das,  was  sie  waren,  durch  welche  er  andeutete,  es  seien  zugleich  mit  Papst 
Julius  II.  alle  Tugenden  die  Gefangenen  des  Todes,  weil  sie  niemals  wieder  einen  finden 
könnten,  von  dem  sie  so  begünstigt  und  gepflegt  sein  würden,  wie  von  ihm.>' 

Man  muss  gestehen,  dass  auch  diese  Deutung  wenig  befriedigt.  Condivi 
spricht  von  drei  Statuen,  im  ganzen  waren  es  sechzehn;  dazu  kommt  noch,  dass 
man  sich  vergebens  fragen  muss,  wo  denn  die  den  allegorischen  Sinn  der  Figuren 
andeutenden  Embleme  angebracht  gewesen  seien.  Jedenfalls  findet  sich  in  den 
erhaltenen  späteren  Zeichnungen  keine  Spur  hievon.  Man  könnte  höchstens  annehmen, 
dass  sie  als  Sockelreliefs  an  der  Stirnseite  der  Postamente,  auf  denen  die  Statuen 
standen,  geplant  waren.  Doch  auch  davon  wissen  wir  nichts.  Michelangelo  gibt 
uns  selbst  an,  wie  er  diese  Statuen  benannt  haben  will.  In  dem  vom  März  1512 
datierten  Briefe  spricht  er  von  einer  der  Statuen,  die  er  gearbeitet  habe.^  Nichts 
von  «Provinzen»,  oder  «Tugenden  ,  sondern  einfach  von  einer  Marmorstatue, 
«che  ä  le  mani  drieto»!  Hätte  jede  Figur  eine  individuelle,  allegorische 
Bedeutung  gehabt,   Michelangelo   hätte   sich  sicher  anders,    bestimmter  ausgedrückt. 

'  Vasari-Milancsi  VU,  .S.  U.4. 

*  Siehe  SprinKer,  op.  lil.,  Bd.  II.  S.  17. 

■I  Siehe  Condivi -Valdeli.  op.  eil..  S.  .35. 

'  Milancsi,  Lcllcrc.  ;i91  und  Thode,  op.  cic.  S.  3.'>y. 


l:s  ist  uns  iiiLlit  vci_i;(imit,  in  Micliclaiif^clos  j,'cliciinsti.'S  iiint.n.'  /u  hiickcii  luul  seine 
ersten  Intentimien  für  diese  cit,'cnnrtigon  Gestalten  kennen  /n  leinen.  Wir  stehen  hier 
_i;enau  voi-  demselben  Rätsel  wie  vnr  der  Meclicecischen  Ka|)elle.  liier  wurde  die 
nachträgliche  Deutung  der  j-inuren  durch  Michelangelo  seihst  sanktiiniiert,  in  dem 
nie  vollendeten  Juliusgrahnial  fehlt  uns  der  Spruch  seines  Schcipfers,  der  unserer 
Gewohnheit,  abstrakte  Ideen  nur  im  Gegenständlichen,  Sinnlichen  sich  spiegeln  /u 
lassen,  Reclininig  tragen  würile  uml  die  leidenschaftliche,  im  mensclilicheu  Körper 
zum  Ausdruck  gebrachte  Seele  des  Meisters  leichter  begreifen  liesse.  Diese  allein 
ist  es,  die  wir  in  den  Gestalten  der  «Sklaven»  wieder  zu  erkennen  haben.  Sie  erzählen 
von  allen  f^hasen  des  Leidens,  das  den  Meister  im  Leben  und  Schaffen  gepeinigt,  von 
der  ninuuer  ruliL'iulen  Leidenschaft,  deren  dr.-ingeiider  Hast  der  Stein  zu  spr/ule,  die 
meisselnde  Hand  zu  langsam  war.  Nicht  an  die  saft-  und  kraftlose  Kopie  des  Denkmals 
in  den  IJffizien,  sondern  an  das,  was  uns  ein  gnädiges  Geschick  im  Louvre  und  im 
Boboligarteu  von  Florenz  bewahrt  hat,  müssen  wir  uns  halten.  Vom  leidenschaftlichen 
Aufschrei  bis  zur  stummen  Resignation,  vom  quellenden,  strebenden  Leben  bis  zum 
erlösenden  Tod  hätte  uns  der  Meister  das  ganze  menschliche  Sein  vor  Augen  geführt, 
eine  Geschichte  der  menschlichen  Seele  in  Marmor  erzählt  und  diese  leidende,  ver- 
langende Seele  redet  durch  den  an  das  Kleinliche,  Zufällige  des  Daseins  gefesselten 
Leib  zu  uns.  Michelangelo,  so  ganz  er  selber,  spricht  zum  Beschauer  und  sein  Genius 
erhebt  sein  individuelles  Fühlen  zu  einer  ewig  allgemeinen  Bedeutung.  Nicht  des 
Papstes,  sondern  sein  eigener  Charakter  spiegelte  sich  in  dem  Grabmal  wieder. 
Auch  die  Gestalten  der  Mediceerkapclle  drücken  nur  in  neuer  Form  denselben 
Gedanken,  dasselbe   Fühlen   aus. 

So  sehr  man  der  Condivi'schen  Erklärung  der  Statuen  das  Gesuchte,  den  Mangel 
eines  wirklich  positiven  Hintergrundes  anmerkt,  so  gewinnt  sie  für  uns  doch  noch  eine 
gewisse  Bedeutung.  Condivi  sah  diese  Figuren  gleichsatn  mit  den  Augen  der  Tradition 
an.  Er  erblickt  im  Juliusgrabmal  nur  das  Grabmal  Sixtus'  IV.  in  einer 
neuen  Form  und  vielleicht  Hess  Michelangelo  selbst  diese  Deutung  gelten.  War  er 
ja  auch  von  der  Tradition  ausgegangen  und  hat  von  ihr  seine  ersten  Anregungen 
empfangen,  umsomehr,  als  Julius  II.  vielleicht  selbst,  nachdem  ihn  die  ersten  Ent- 
würfe Michelangelos  nicht  befriedigt  hatten,  den  Wunsch  ausgesprochen  hatte,  ein 
ähnliches  Grabmal  wie  das  seines  Onkels,  das  einst  in  seinem  Auftrage  errichtet 
wurde,  zu  besitzen.  Michelangelo  hat  an  Stelle  der  von  der  Kirche  geforderten, 
die  natürlichen  Eigenschaften  der  Seele  gesetzt,  wie  sie  sich  ihm  in  der  seinigen 
offenbarten.  Der  Humanismus,  der  sich  schon  im  Monumente  Sixtus'  IV.  bemerkbar 
gemacht  hat,  übte  hier  auf  die  Gestaltung  des  Grabmals  den  nachdrücklichsten 
Einfluss  aus  und  seine    Ideen  verdrängten  die  des  Christentums.  — 

Wie  die  Idee,  so  ist  auch  die  Form  des  Denkmals  nicht  mit  Sicherheit  im 
Einzelnen  anzugeben.  Gerade  hierüber  lässt  uns  Condivi  nach  vielen  Seiten  hin  im 
Unklaren,  ja  seine  Berichte  sind  im  einzelnen  sogar  fehlerhaft,  so  dass  wir  hier  die 
Aufzeichnungen  Vasaris,  der  ihn  zwar  in  seiner  zweiten  Auflage  ausgeschrieben,  teil- 
weise aber  doch  aus  eigenen  Quellen  zu  schöpfen  scheint,  zur  Ergänzung  heran- 
ziehen müssen. 

Schon  bezüglich  jener  beiden  Figuren,  die  die  Gestalt  des  Papstes  trugen,  ist 
Vasari  genauer  unterrichtet   als  Condivi.    Dieser  nennt  sie  schlechtweg  Engel,  jener 
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aber  Cybele  und  Cielo.  Auch  gibt  Vasari,  worauf  auch  Schmarsow  aufmerksam  ge- 
macht hat,  an,  dass  jede  Nische  noch  besonders  von  zwei  Pilastern  flankiert 
gewesen  sei,  was  uns  die  erhaltenen  Zeichnungen  bestätigen. 

Die  wichtigste  Frage  ist  die  nach  der  Gestalt  des  Obergeschosses.  Condivi 
erzählt,  dass  man  <  durch  eine  der  Fronten,  nämlich  durch  die,  welche  auf  der  oberen 
Seite  war»,  in  das  Grabmal,  «in  eine  kleine  Stube  gleichsam  in  ein  Tempelchen»,  ein- 
getreten sei,  in  dessen  Mitte  ein  grosser  Marmorsarg  angebracht  gewesen  sein  soll, 
in  dem  der  Leib  des  Papstes  beigesetzt  werden  sollte  «-jedes  Stück  mit  wundersamer 
Kunst  gearbeitet".  Schmarsow  deutet  dies  dahin,  dass  über  dem  grossen  achteckigen 
Unterbau  sich  ein  zweites  Geschoss  offenbar  etwas  zurücktretend  hinter  den  sitzen- 
den Koiossalstatuen  erhoben  habe.  «Das  war  die  Cella,  durch  deren  Eingang 
an  der  Vorderseite  man  den  Sarkophag  sah,  auf  deren  flachem  Dach  aber  die  Area, 
von  zwei  Engeln  unterstützt,  das  Ganze  bekrönte.»  Die  Basis  des  Sarkophages  sollte 
also  darnach  die  Cella  enthalten  haben.  Diese  müsste  dann  aber  zum  mindesten  sehr 
klein  gewesen  sein,  denn  ihre  Grösse  war  durch  die  des  Sarkophages  bedingt  und 
sie  hatte,  wie  die  Beschreibung  beweist,  im  Ganzen  nur  die  ästhetische  Aufgabe, 
den  Sarkophag  mit  dem  mächtigen  Unterbau  zu  vermitteln,  also  die  Proportionen 
auszugleichen.  Die  Erklärung  des  Condivi'schcn  Berichtes  ist  von  Schmarsow  zweifel- 
los richtig  gegeben  worden,  aber  soll  man  wirklich  annehmen,  dass  dieses  im  Ganzen 
verhältnismässig  nebensächliche  und  unscheinbare  architektonische  Zwischenglied  die 
Gruft  Julius'  II.  bildete,  und  der  ganze  Unterbau,  der  von  selbst  dazu  aufforderte, 
ja  hierdurch  erst  eigentlich  Zweck  und  Sinn  erhält,  massiv  gewesen  sein  sollte  ? 
Auch  die  Verlegung  des  Einganges  dieser  Gruft  nach  dem  oberen  Aufsatz  unter 
den  Sarkophag  hat,  selbst  wenn  man  zugibt,  dass  die  «Gruft»  sich  auch  noch 
teilweise  in  das  untere  Geschoss  des  Mausoleums  erstreckt  haben  könnte,  etwas  un- 
wahrscheinliches. Vasari  berichtet  nun  ausdrücklich,  dass  mit  Ein-  und  Ausgang  an  den 
Schmalseiten  zwischen  zwei  Nischen  —  also  im  unteren  Teil  des  Grabmals  —  die 
Grabkanimer  gewesen  sei,  in  dessen  Mitte  der  Sarkophag  gestanden  habe.  Dazu 
gibt  er  ausdrücklich  an,  dass  die  Form  dieser  Gruft  eine  ovale  gewesen  sei.' 

Vasari  ist  hier  augenscheinlich  besser  unterrichtet,  und  seine  Ausführungen 
haben  das  bene  einer  grösseren  Glaubwürdigkeit  für  sich.  Beide  Autoren  schrieben 
nach  fast  50  Jahren  ihre  Bücher  nieder  und  Ungenauigkeiten  und  Irrtümer  kommen 
auch  bei  Condivis  Beschreibung  der  späteren  Entwürfe  vor.  Da  nun  in  den  späteren 
Modellen  eine  allerdings  offene  «Capelletta»  geplant  wurde,  müssen  wir  annehmen, 
dass  Condivi  nach  einer  Skizze  seinen  Bericht  niederschrieb  und  den  Entwurf  von 
1505  mit  dem  von  1513  teilweise  vermengt  hat.  Auf  Zeichnung  2  der  Taf.  XXXlll 
hat  sich  ein  solcher  Schnitt  durch  eine  Grabgruft  erhalten,  in  der  von  zwei  Seiten 
her  nach  der  Mitte  zu  abfallende  Treppen  zu  einem  Sarkophag  führen.- 


■  <Era  accomodato  che  s'entrava  cd  usciva  per  Ic  tcslu  dclla  c|iuidrat«ra  dell'  opcra  nd  miz/o  dcllc 
nicchlc ;  e  drento  era,  caminando  a  uso  di  tcmpio.  in  forma  ovale:  nel  quaJe  avcva  ncl  mczzo  la  cassa,  dove 
avcva  a  porsi  il  corpo  morto  di  quel  papa  ....  Vasari  VU,  S.  165.  Es  ist  das  Verdienst  Schmarsows  diese  Fragen 
zuerst  liriiisch  behandelt  und  irelBst  zu  haben,  siehe  Jahrbuch  der  prcuss.  Kunsts.  V',  S.  (<. 

Justi,  op.  cit.,  S.  L'I7  scheint  zu  meinen,  dass  nach  .Art  antilicr  Mausoleen  ein  runder,  d,  h.  dei  rochteckii:en 
Form  des  (Irabmals  entsprechend  ovaler  .Aufbau,  auf  dem  der  Sarkoph.ig  stand,  sich  erhob,  der  die  von  Condivi 
erwithnte  Grabkammer  enthielt.  Es  ist  schwer  begreiflich  wie  der  Sarkophag  mit  der  Figur  des  Toten  bei  einer 
solchen  Höhenausdehnung  des  Monumentes,  das  er  doch  eigentlich  beherrschen  sollte  in  ein  annehmbares  \'er- 
hnitnis  zu  diesem  hatte  kommen  können. 

«  Dass  diese  Skizze  zu  dem  nebenstehenden  freistehenden  Mausoleum  der  Mcdici  gehörte,  ist  nach  den  er- 
haltenen Zeichnungen  ausgeschlossen. 
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Taf.   XXXI 


ZEICH.NUNG  DES  JACOPO  SACCHETTI 
NACH  EINER  SKIZZE  MICHELANGELOS.  BERLIN"  SAMMLUNG  BECKERATH. 


Solange  uns  nicht  andere  Quellen  eines  besseren  belilueu,  wullen  wir  hier 
Vasaris  Auslüiuungen  vor  denen  Condivis  i.\i:u  Vorzui;  flehen. 

Es  ist  uns  nicht  ver^rmnt,  die  ersten  keimenden  Anfänj^'c  inul  die  {(randlose, 
diesen  entwachsene,  end{;üiti.ne  (jestalt  des  Denkmals  zu  schauen.  Was  zwischen 
diesen  und  jener  liegt,  kennen  wir  nicht.  Und  docii  iässt  sich  die  Eiitwickhuig  des 
Gedankens  im  Meister  selbst  ski//ieren,  da  uns  das  Erjialtene  den  Weg  andeutet,  lien 


M 


f-^'^i\^ 


■«?iV 


JuIiu^Lir.ibmal.  l-'Unin/.  Ulli/icn. 


.\bli.  197.    Siinsovino.  Fragment  vom  (Hiilimal 
des  Girolamo  ßasso  tlella  Rttverc. 


Michelangelo  gewandelt  ist.  Jene  cälteste  Skizze  (Taf.  XXXII,  Fig.  5)  liess  uns  erkennen, 
dass  er  an  das  architektonische  Schema  der  bedeutendsten  Wandgrab- 
denkmäler der  ausgehenden  Friihrenaissance  und  der  beginnenden  Hoch- 
renaissance, vor  allem  an  Sansovinos  Schi'ipfungen  in  Santa  Maria  del 
Popolo  angeknüpft  hat.  Aber  das  streng  architektonische  Schema  war  seiner  leiden- 
schaftlichen Natur  zu  leblos  und  die  Plastik  zu  sehr  beengt  von  dem  sie  umgebenden 
Rahmen.  Auch  machte  sich  ihm  die  Architektur  zu  sehr  auf  Kosten  der  Plastik  breit 
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und  gab  ihm  zu  wenig  Gelegenheit  seinen  plastischen  Gestaltungsdrang  zu  entfalten. 
Er  wollte  in  den  starren  Formen  Leben  sehen  und  dabei  konnte  ihm  die  Ornamentik 
nicht  genügen.  Nichts  ist  in  dieser  Hinsicht  lehrreicher  als  ein  Vergleich  des  archi- 
tektonischen Schemas  des  Sansovinograbmals  mit  dem  des  Juliusgrabdenknials  (Abb. 
196  u.  197).  Die  Zusammenhänge  der  beiden  sind  unverkennbar,  um  so  charakteris- 
tischer aber  Michelangelos  Veränderungen  des  Schemas.  Die  Architektur  ist  ihm  nur 
Dienerin  der  ausschliesslich  in  der  Plastik  sich  verwirklichenden  Idee.  Er  gibt  die 
strenge  Geschlossenheit  des  Systems  auf  und  kehrt  zu  der  freieren,  mehr  male- 
rischen Verwertung  der  Plastik,  wie  wir  sie  bei  Donatello  gewahrten, 
zurück.  Die  mannigfachen  Ueberschneidungen  der  Architekturen  durch  die  «Sklaven» 
sind  hierfür  bezeichnend.  Der  Hermen  bedurfte  Michelangelo  schon  aus  rein  künstle- 
rischen Gründen.  Sie  hatten  die  Aufgabe  vor  allem  die  ungebärdigen  Linien  der  Plastik 
in  die  strengeren  der  Architektur  überzuleiten.'  Die  Postamentchen  über  dem  bekrönen- 
den Gebälk  als  Ausläufer  der  Vertikalen  übernahm  Michelangelo  gleichfalls  von  Sanso- 
vino.  Aber  er  legte  selbst  diesen  ein  plastisches  Motiv  zugrunde,  indem  er  kleine 
Karyatiden  in  Gestalt  von  Putti  an  ihre  Stirnseite  setzte.-'  Freilich  ist  hier  nicht  recht 
verständlich,  was  die  Kleinen  eigentlich  tragen  sollen.  Auch  die  thronenden  Figuren 
dazwischen  haben  im  Ganzen  einen  ähnlichen  Wert  wie  am  Sansovinoschen  Monu- 
ment. Bezeichnend  für  die  malerische  Tendenz  des  Entwurfes  ist  auch  die  Erweiterung 
der  Nische  nach  unten.  Michelangelo  brachte  an  Stelle  des  mittleren  Sockelgliedes 
ohne  Rücksicht  auf  die  Architektur  einen  am  Boden  kauernden  «Besiegten»  an.  Die 
Realisierung  dieser  Skizze  erweckt  in  diesem  Teil  einige  Bedenken.  Aber  die  Kom- 
position ist  bezeichnend  für  Michelangelo,  der  die  Architekturen  wie  eine  Fessel  um 
die  Figuren  legt,  um  deren  leidenschaftlichen  Bewegungen  dem  Beschauer  nur  um  so 
stärker  zum  Bewusstsein  zu  bringen.  Es  mag  wohl  nötig  gewesen  sein,  die  tiefer 
stehenden  Allegorien  durch  diese  Figuren  gegenüber  den  etwas  höher  stehenden  Sklaven 
zu  betonen.  Auch  musste  er  mit  Rücksicht  auf  die  Anlage  des  Ganzen  eine  isokephale 
Anordnung  des  figürlichen  Teiles  vermeiden.  Aus  diesem  Bestreben  scheinen  überhaupt 
ein  grosser  Teil  der  Modifikationen  des  Sansovinoschen  Schemas  hervorgegangen  zu 
sein.  Wichtig  für  die  Gesamtwirkung  ist  auch  die  Vermeidung  durchgehender  Hori- 
zontalen und  das  Vorherrschen  der  Vertikalen.'  Selbst  das  bekrönende  Gebälk  wird  in 
seiner  horizontalen  Tendenz  durch  Weglassung  des  Frieses  und  die  Ueberschneidung  der 
Fussleisten  desselben  durch  die  Herme  abgeschwächt.  Es  kam  Michelangelo  eben 
alles  auf  eine  möglichst  innige  Verbindung  des  skulpturellen  Teiles  an.     Deshalb  ist 

>  In  derselben  Weise  ist  bei  Micheinngelo  wie  S.insovino  die  Ornumentil;.  die  die  freien  Flachen  der 
.Architektur  überzieht,  wirks.tm,  der  reich  ornamentierte  Unterbau  des  Grabmals  in  San  Pictro  in  Vincoli  Kestattct 
den  RUckschluss.  dass  diese  Dekoration  schon  für  die  früheren  Entwürfe  (jeplant  war.  Dagegen  sollten  sie  in  dem 
Entwurf  von  1513  nicht,  wie  Schmarsow  angibt,  Ü-  J-  Pr.  K-.  Bd.  V.  S.  7()>  :iuf  der  Gesimsverkröpfung  unmittelbar 
über  den  Hermen,  sondern  weiter  zurück,  die  RUekIchnen  des  Thrones  llankiercnd,  zu  stehen  kommen,  wie  dtw 
auch  die  Skizzen  in  Berlin  (Taf.  XXXI;  und  den  Ullizicn  beweisen.  Diese  Ansichlszeichnungen  mUssten  nach  der 
Schmarsow'schcn  Grundrissskizze  an  den  Ecken  zwei  Postamente  mit  Putti  —  eines  über  dem  vorderen  und  eines 
über  dem  vom  Profil  gesehenen,  seitlichen  Pilaster  —  angeben.  Es  wird  jedoch  an  den  Ecken  jeweils  nur  eines 
skizziert,  das  aber,  wie  dies  das  Postamentchen  über  der  rechten  Ecke  deutlich  zeigt,  raii  zwei  Putti  dekoriert  ist. 
Es  waren  also  die  Eckpostamcntchen  bis  zum  Kreuzungspunkt  der  Mittelachsen  der  Gcsimsverkrüpfungen  .an  den 
Ecken  und  dementsprechend  auch  die  übrigen  zurückgeschoben  gedacht.  An  dieser  Stelle  sollten  sie  wohl  eine 
.Art  Hintergrund  für  die  Statuen  bilden  und  den  Blick  des  Beschauers  hier  festhalten. 

»  Sie  werden  im  Freigrabmal  wohl  kaum  so  gestaltet  gewesen  sein  und  seheinen  von  den  Malereien  der 
Sixlinischen  Kapelle  in  den  EntwurI  von  löKi  mit  übernommen  worden  zu  sein.  Da  wir  über  ihr  Vorhandensein 
im  ersten  Entwürfe  keine  Nachricht  erhalten  haben,  sind  sie  im  (irundriss  (.\bb.  19M)  nicht  angegeben. 

'  Der  Fries  wird  b^i  .Architekturen,  die  mit  plastischen  Figuren  zusammenwirken,  wie  beispielsweise  den 
Mcdicccrgrabdcnkmülern  u.  a.  fast  stets  fortgelassen. 
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der  ganze  Unferbau  iiui  mit  Rücksiclit  auf  (.icii  daiiil)(.M-  aiij^'eordiieten  skiilpturellen 
Teil  kompniiieit.  Durch  die  Betomiiiü;  der  Vertikale  will  er  d^in  lilick  des  Besciiauers 
nach  oben  lenken,  daher  auch  die  üeste  der  Victorien.  üie  eine  der  Schmalseiten  zu 
Füssen  der  Papstfijj;ur  war  als  eij^entliche  Vorderseite  gedacht  und  zwar  mit  Rücksicht 
auf  den  in  Aussicht  genoinmeneM  Aufstellungsort  im  Chore  der  alten  Kirche  gedacht. 
Diese  vertikale  Tendenz  des  unteren  Teiles  war  im  Hinhlick  auf  die  Gestalt  des 
oberen  am  freistehenden  Grabmal  eine  künstlerische  Notwendigkeit.  Denn  die  Figur 
des  Papstes  lag  in  Berücksichtigung  der  geplanten  Umgebung  und  l\{:\\  Anblick  des 
Grabmals  von  der  Tribuna  aus  scinäg,  wodurch  sie  linear  auf  die  das  Haupt  des 
Papstes  stützenden  Engel  vorbereitet.  Diese  lassen  das  Ganze  in  Vertikalen  aus- 
klingen und  leiten  das  Auge  des  Beschauers  nach  oben  in  den  umgebenden  Raum. 
Michelangelo  hat  die  malerische  Tendenz  der  F^lastik  der  Quattrocento- 
grabdenkmäler niclit  übernommen,  aber  an  Stelle  der  Reliefplastik  die 
dem  Wesen  der  Skulptur  entsprechendere  Form  der  Freiplastik  gesetzt. 
Das  architektonische  Schema  Sansovinos  erfährt  so  dem  dekorativen  Prinzipe  nach 
eine  Rückbildung  im  Sinne  des  Quattrocento.  Aber  Michelangelo  verziciitet  im  Gegen- 
satz zu  Desiderio  auf  die  Mitwirkung  der  reinen  Formen  der  Monumentalbaukunst. 
Er  schafft  sich  vielmehr  wie  Donatello  auf  seinen  Reliefs  seine  eigenen  Architekturen, 
die  wie  bei  dem  grössten  Plastiker  des  florentiner  Quattrocento  nur  den  Hintergrund, 
und  nichts  mehr  als  das,  für  die  Figuren  abgeben.  Seine  Statuen  stellen  wohl  ein  ge- 
schlossenes architektonisches  System  im  Ganzen  dar  aber  sie  vermeiden  irgendwelche 
architektonisch-statische  Funktion  zur  Schau  zu  tragen.  Hierdurch  würde  der  Eindruck 
der  rein  geistigen  Bedeutung  des  kompositioneilen  Gedankens  nur  getrübt  worden  sein. 

Die  Verbindung  des  Grabmals  mit  dem  umgebenden  Raum,  war  gleichfalls 
ein  Gedanke,  der  uns  angefangen  vom  Brancacci-  und  Marzuppinigrabmai  das  ganze 
Quattrocento  hindurch  an  den  Grabdenkmälern  begegnet  ist.  In  dieser  Hinsicht  ist 
das  Grabmal  des  Jacopo  von  Portugal  weit  mehr  als  das  Grabmai  Sixtus'  IV. 
eine  den  Kompositionsgedanken  des  Juliusgrabmal  vorbereitende  Erscheinung. 

Die  Idee  der  Apotheose,  das  ganze  Quattrocento  hindurch  der  leitende  Gedanke 
im  Grabmal,  begegnet  uns  hier  in  einer  ins  Grandiose  gesteigerten  Form.  Justi  hat  den 
antiken  Einflüssen  an  diesem  Werke  vielleicht  etwas  zu  weiten  Spielraum  gewährt. 
«Der  Reiz  des  Monumentes»  lag  «hauptsächlich  in  der  Sanktion  durch  das  glorreiche 
Altertum.»'  Die  Einflüsse  der  Antike  sind  uns  ja  schon  im  Quattrocento  sehr  häufig 
am  Grabmal  begegnet,  und  Michelangelo  würde  in  dieser  Hinsicht  nur  im  grossen 
Stil  getan  haben,  was  man  vor  iiim  im  kleinen  tat.  Aber  es  scheint,  dass  der  von 
der  Tradition  ausgegangene  Kompositionsgedanke  ohne  äussere  Einwirkung  im  Genius 
allmählich  zu  jener  Gestalt  herangereift  ist,  die  wir  heute  in  den  Skizzen  bewundern. 
Jedenfalls  sind  die  antiken  Neuerungen,  soweit  solche  stattgefunden  iiaben,  in  selbst- 
ständiger Weise  verwandt  und  mehr  äusserlicher  Art.  Für  die  mächtigen  Gestalten  der 
Propheten  und  der  Sklaven  wie  auch  für  die  Anordnung  der  figürlichen  Dekoration  des 
unteren  Geschosses  konnte  Michelangelo  in  der  Antike  kein  Vorbild  finden.  Im  Prinzipe 
der  Dekoration  trat  er  vielmehr  in  einen  ausgesprochenen  Gegensatz  zu  ihr.  Die 
Hermen  als  Sinnbild  des  Todes  entstammen   jedoch  zweifellos  dem  Altertum,  allein 


■  Siehe  Justi,  op.  cit.,  S.  -JS?. 


auch  hier  ist  die  Art  ilirer  Verwendung  von  der  Antike  grundverschieden.  Justi  hat 
darauf  aufmerksam  gemacht,  dass  sich  in  dem  Skizzenbuch  Sangellos'  neben  der 
Zeichnung  des  Bogens  von  Orange  ein  Grabmai  behndet,  dessen  untere  plastische 
Dekorationen  gefesselte  Sklaven  zeigt.  Dass  Michelangelo  durch  diese  unscheinbare 
Zeichnung  zu  seinen  herrlichen  Figuren  angeregt  wurde,  erscheint  nicht  ohne  weiteres 
glaubhaft.  Jedenfalls  aber  hat  er,  was  dort  im  Relief,  ohne  Beziehung  auf  die  architek- 
tonischen Formen  gegeben  ist,  in  prinzipiell  neuer  Weise  verwandt.-' 

Der  Entwurf  ist  in  seiner  grandiosen  Eigenart  jedenfalls  des  Meisters  ureigenste 
Idee  und  die  Antike  selbst  nicht  mehr  von  Einfluss  gewesen,  als  die  Grabmals- 
formen der  vorangegangenen  Zeit.  Erinnern  wir  uns  des  gegenüber  dieser  Schöpfung 
unscheinbaren  Grabmals  des  Simone  Saltarelli  (Abb.  15).  Am  Sockel  wurde  von  dem 
irdischen  Leben  des  Bischofs  erzählt.  Darüber  lag  die  Gestalt  des  Toten  unter 
einem  steinernen  Baldachin,  der  von  Heiligenfiguren  flankiert  wurde  und  sah  man 
Engel  die  Seele  des  Toten  zum  Himmel  emportragen,  der  oben  die  Himmelskönigin 
gnädig  winkte.  Das  Juliusgrabmal  ist  stofflich  ähnlich  gegliedert.  Der  monumentale 
Sockel  erzählt  von  dem  irdischen  Leiden  der  Menschheit,  das  Historische  hat  dem 
allgemein  Menschlichen  Platz  gemacht.  Die  Heiligen  sind  zu  thronenden  Kirchen- 
fürsten geworden,  die  die  Gestalt  des  Stellvertreters  Christi  umgeben,  der  als 
der  princeps  von  «Erde»   und     Himmel     getragen  wird. 

Ob  der  Papst  aus  dem  Sarkophag  gehoben  wird  oder  in  denselben  gelegt  werden 
soll,  lässt  die  Auffassung  der  beiden  Figuren,  die  ihn  halten,  nicht  ganz  klar  zum  Aus- 
druck kommen.  Auch  dies  Motiv  kam  schon  im  Trecento  in  Giovanni  Pisanos  Grabmal 
der  Kaiserin  Margarethe  freilich  in  anderer  Auffassung  vor.  An  Stelle  jener  derb  zu- 
fassenden Engelsgestalten  sind  in  Michelangelos  Schöpfung  symbolische  Gestalten  des 
Kosmos  getreten.  Der  Humanismus  geht  hier  mit  Christentum  und  römischem  Heiden- 
tum die  eigenartigste  Verbindung  ein,  die  die  Kunstgeschichte  kennt.  Nur  ein  Genius 
von  so  elementarer  Kraft  wie  Michelangelo  konnte  aus  diesen  seltsamen  Widersprüchen 
der  Zeit  als  Sieger  hervorgehen  und  all  das  Gegensätzliche  in  unerreichter  Harmonie 
vereinen.  Die  Apotheose  des  Papstes  ist  freilich  nur  ein  Vorwand,  um  ein  Gedicht 
aus  Marmor  vorzutragen,  das  von  des  Meisters  Seele  in  ergreifender  Sprache  erzählt. 
Die  christliche  Plastik  war  lange  genug  an  die  Grabdenkmäler  von  Prälaten  und 
Staatsmänner  gefesselt.  Michelangelo  wusste  diese  Fesseln  zu  zersprengen,  ohne  die 
traditionellen  Ideen  aufzugeben. 

Das  Juliusgrabmal  bildet  in  geistiger  Hinsicht  die  Vorstufe  zu  den  Mediceerdenk- 
mälern.  Hier  hatte  er  den  ganzen  Kosmos  in  seine  Marmorgestalten  zu  bannen  beab- 
sichtigt, unbehindert  durch  die  religiös-kirchlichen  Rücksichten,  die  ihm  das  Mauso- 
leum eines  Papstes  auferlegte.  — 

Der  letzte  Teil  der  Geschichte  und  Entwicklung  des  Juliusgrabmals,  die  Modi- 
fikationen, die  dessen  ursprüngliche  Gestaltung  erfahren  hat,  können  nicht  aus  religiös- 
kulturgeschichtlichen oder  persönlichen  Wandlungen  erklärt  werden.  Die  Veränderungen 
sind  vielmehr  in  erster  Linie  aus  rein  formalen  Gründen  vorgenommen  worden.  Als 
das  Freigrabnial,  an  sich  nur  für  den  Chor  Rossellinos  in  St.  Peter  erdacht,  für  den 


'    F.ilk,  op.  eil..  Nr.  L'S. 

»  Lionardo  hat  in  einer  Skizze  zu  seinem  Kcitordcnkmal  des  Trivulzio  slcichfalls  an  den  Socke]  gefesselte 
Sklaven,  aber  in  einer  von  Michelangelo  prinzipiell  verschiedenen  Weise  verwandt,  die  eher  anf  antike  HinllUsse 
zurückgeführt  werden  künnen.    (Siehe  Abb.  '.'(W). 
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iliiii  auscrsL'laiKii  l'lat/  nicht  iikIii  in  l'iauL'  kam,  war  us  ausgeschlossen,  einen  ahnlieli 
passencien  liii  ein  lämnlich  so  eminent  anspruclisvolles  Denkmal  zu  finden.  Indem 
Michelangelo  sich  entschloss,  das  üralnlenkmal  an  die  Wand  zu  lehnen,  konnte  er  eher 
mit  der  M(')glichkeit  einer  Unterliringung  dieses  Kiesendenknials  rechnen.  Unhegreiflich 
bleilit  es  freilich,  dass  man  während  amiähernd  20  Jahren  an  dem  Denkmal  arbeiten 
Hess,  Verträi^e  abschloss,  ohne  über  den  Ort  der  Aufstelhm;^  nur  ein  Wort  fallen  zu  lassen. 

Von  dem  Augenblick  ab,  da  St.  Peter  nicht  mehr  für  das  Grabmal  in  Frage 
kam,  nuisste  es  daher  um  das  (jrnbmal  gescheiieii  sein,  denn  der  umgebende  F^auni 
war  ja  gleichsam  ein  Teil  des  Denkmals,  von  ihm  hing  zum  mindesten  die  Wirkung  ab. 
Nachdem  Michelangelo  mehr  als  7  Jahre  hindurch  an  der  Ausführung  dieser  mit  Feuer- 
eifer begonnenen  iilee  veihiudert  winde,  versteht  man  nach  alleiu  was  wir  über 
Michelangelos  Charakter  wissen,  dass  ihn  gerade  die  Ausführung  dieses  Werkes,  von 
dem  ihn  widrige  Sciucksalsmächte  so  lange  abgehalten  hatten,  am  meisten  reizen  nuisste. 
Da  der  Raum  fehlte,  war  der  Gedanke  eines  Waudgrabmals  die  notwendige  Folge  der 
neuen  Verhältnisse.  Aber  mit  eigensinniger  Energie  hielt  Michelangelo  an  der  ersten 
Idee  fest  und  der  Versuch,  diesen  gewaltigen  Freibau  unter  möglichster  Beibehaltung 
seiner  Formen  und  Dimensionen  zu  einem  Wandgrabdenkmal  umzugestalten,  nuisste 
misslingen.  Fs  bekämpften  sich  in  diesem  Plane  von  da  ab  stets  zwei  Ideen:  die  des 
Wandgrabdenkniais  uiul  die  des  Freibaus.  Michelangelo  will  den  Freibau  möglichst 
beibehalten  und  gibt  dem  Grabmal,  indem  er  es  mit  den  Schmalseiten  an  die  Wand 
lehnte,  eine  Form,  die  dem  Gedanken  eines  Wandgrabmals  direkt  widersprach.  Was 
half  es,  dass  er  einen  riesigen  Aufbau  an  der  Wand  über  dem  Grabmal  emporsteigen 
Hess.  Die  Länge  des  zum  Sockel  herabgewürdigten  Freigrabes  wurde  deshalb  nur 
um  st)  unverständlicher. 

Der  Sarkophag  musste,  um  von  vorne  genügend  sichtbar  zu  sein,  von  dem 
Postamente,  auf  dem  er  im  Freigrabmal  gestanden,  herunter  auf  das  Dach  des  Unter- 
geschosses und  möglichst  weit  nach  vorne  an  den  Rand  der  Schmalseite  geschoben 
werden  (siehe  Taf.  XXX  und  Grundriss).  Dadurch  verlor  er  die  Verbindung  mit  der 
Wand,  die  nun  der  über  das  Dach  des  Untergeschosses  vorspringende,  an  der  Rück- 
wand errichtete  Aufbau  herstellen  musste.  Dieser  bildete  an  den  Seiten  Nischen,  vor 
denen  die  beiden  sitzenden  Figuren  angebracht  werden  sollten,  '  während  die 
Nische  der  Vorderseite  dieses  Aufbaues  den  rückwärtigen  Teil  des  Sarkophages  mit 
seinem  reichen  Skulpturenschmuck  in  sich  aufnahm. 

In  der  Front  der  Nische  wird  nun  der  Sarkophag  und  die  Grabfigur  durch 
fast  dasselbe  figürliche  System  mit  der  Rückwand  verbunden,  die  Frei- 
plastik in  genau  derselben  Weise  allmählich  in  das  Relief  übergeleitet, 
wie  dies  am  Forteguerra  monument  Verrocchios  und  dem  Grabmal  des 
Jacopo  von  Portugal  geschah.  Dort  sind  in  rein  malerischer  Tendenz  die 
Figuren  angeordnet.  Hinsichtlich  des  künstlerischen  Prinzipes  ist  Michelangelo  hier  von 
Antonio  Rossellinos  Wanddekoration  in  der  Kapelle  in  San  Miniato  nicht  sehr  weit 
entfernt.  Sogar  die  am  Sarkophagende  sitzenden  Engel  begegnen  uns  hier  in  ver- 
wandter Haltung.  Sie  stellen  die  Verbindung  des  Sarkophages  mit  den  an  der  Front 
des  Grabmals  sitzenden  Propheten  her.    Michelangelo  brauchte  hier  auf  dem  Sarko- 


'    Es  «ciJoii  fünf  Slatucn  anjfoschcn.  die  die  cippcllclta  zierten.    L)a  die  l'iont  drei,  die  beiden  allegorischen 
Fisiuren  und  die  Madonna  aufweist,  bleiben  zwei  für  die  Seiten. 


pliagc  kleine  Figuren.  Einerseits  durften  sie  die  Papstfigur  nielit  lieeinträclitigen  oder 
verdeci<en,  andererseits  wollte  er  den  rückwärtigen  Ecken,  an  welchen  die  langbeinigen 
Engelsgestalten  —  Cybeie  und  Cieio  —  standen  und  das  Haupt  des  Papstes  trugen, 
eine  stärkere  Betonung  verleihen.  Diese  Engel  sind  in  formaler  Hinsicht  die  analogen 
Gestalten  zu  der  Fides  und  Spes  des  Forteguerragrabnials  oder  der  Krone  und 
Palme  bringenden  Engel  am  Monument  von  S.  Miniato.  Sie  leiten  von  der  Frei- 
plastik zum  Relief  über  und  verbinden  die  Figur  des  Papstes  mit  der  Madonna 
darüber.  Der  ganze  Skulpturen-Schmuck  baut  sich  nahezu  in  Form  eines  Dreiecks  auf, 
dessen  Basis  das  obere  Gebälk  der  Frontseite  des  Unterbaues,  dessen  Seiten  durch  die 
Köpfe  der  sitzenden  Propheten  an  den  beiden  Ecken,  der  Putli  und  der  Enge!  da- 
hinter gebildet  werden  und  dessen  Spitze  etwa  zu  Füssen  der  Madonna  liegt.' 
Nicht   mehr   die  Figur    des  Papstes,    sondern  die   Madonna  krönt  das  Ganze;    der 


iun=rnur 


.Abb.  1'«.  (;iuinlriss    les  ErUwuifes  Michelangelos 
zum  Grabmal  .lulius  II.  vom  Jahre  l.'iO.'). 


.Abb.  IW.  Grundriss  des  Einwurfes  Michelangelos 
zum  Grabmal  Julius  II.  vom  Jahre  l."iKi. 


ältere  Entwurf  ist  wieder  auf  eine  mehr  christliche  Form  zurückgeführt  worden. 
«Denn  sieht  es  nicht  aus  wie  das  Nachzittern  jener  erschütternden  Szene  der  Bei- 
setzung im  Geiste  der  Zeugen,  wie  eine  phantastische  Steigerung  des  Wunderbaren 
des  Augenblickes,  wo  die  mächtige  Gestalt  dem  Auge  der  Lebenden,  der  Welt  des 
Lichtes  für  immer  entschwand.  Aber  dieser  Nachklang  der  Exequien  ist  der  Zeit- 
lichkeit entrückt;  denn  es  sind  himmlische  Wesen,  die  auf  den  hohen  Sarkophag 
herabgeschwebt,  die  tiarabekrönte  Leiche  in  ihn  versenken,  eigentlich  schwebend 
halten.  Freilich  statt  in  fromm  poetischem  Sinne,  die  Seele  heimzuholen  haben  sie 
bloß  ihre  Hülle  der  Nacht  u\k\  Verwesung  übergeben.  Eine  etwas  finstere  Trans- 
formation der  antiken  Apotheose:  aber  ein  seltsamer  Anklang  an  das  offene  Grab 
des  Heilands,  dessen  Stellvertreter  er  gewesen  sein  sollte.»  - 

'    Die  Höhe  dieses  «Dreiecks»  entspricht  ilwa  der  Mühe  des  Unterbaues. 
»  Justi,  op.  cit.,  S.  250. 
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Del  liiitvviiif  villi  15l(i  crsclieinl  als  ilic  natiiiliclie  Kiiiisli|iilii/.  jciici  l^iick- 
ImIiIuh^  des  KiL'ii^rabcs  /imi  Wancigrahiiial.  Die  Länt^ssuitc  des  (jial)iiials  zur 
Frontseite  zu  maclien,  war,  iiachdein  ciiiiiial  hesehlossen  war,  das  üral)iiial  au  die 
Wand  anziileliiien,  ein  selhstverstäiidlieher  (ledanke,  dem  nur  die  eine  Sciiwierij(keif 
entgegenstand,  den  Sarkophag,  der  doch  mit  seiner  Langsachse  bei  Beil)ehaltung 
seines  figürMchen  Schmuckes  senkreclit  zur  Wand  stehen  nuisste,  mit  dem  Unterbau, 
dessen  Längsachse  nun  die  des  Sarkopiiages  kreuzte,  zu  verbinden.  Doch  war  die 
Lösung  eigentlich  wieder  die  Konsequenz  der  neuen  Veränderung.  Der  Freibau 
nuisste  dem  üedanken  des  Wandgral)ma!s  eine  weitere  Konzession  maclien  und  die 
Cappelletta  nun  entsprechend  dem  Unterbau  verbreitert  werden.  (Abb.  200).  Doch  hätte 
bei  einer  Reduktion  dieses  Oberbaues  auf  eine  traditionelle  Wanddekoration,  der 
Sarkophag  nicht  zu  seinem  Rechte  kommen  kininen.  Deshalb  lässt  Michelangelo  die 
Cappelletta  nunmehr  die  ganze  Plattform  des  Unterbaues  überdecken  und  die  mittlere 
Nische  den  Sarkophag  in  sich  aufnehmen.  Die  Cappelletta  hatte  die  Achsen- 
verschi  edenheit  von  Sarkopliag  und  Unteiliau  zu  verdecken.  In  dieser 
Form  stellt  das  Grabmal  den  eigenartigsten  Komprnmiss  zwisciien  Freigral)mai  und 
Wandnischengrabmal  dar,  den  man  sich 
nur  denken  kann.  Man  begreift,  dass  Michel- 
angelos Widerwillen  gegen  dies  Denkmal 
nicht  nur  ein  persönlicher,  sondern  auch  ein 
künstlerischer  werden  nuisste.  Den  Mut, 
dies  ürabmai  durch  eine  völlig  neue  Kom- 
position zu  retten  und  noch  einmal  von  vorne 
anzufangen,  hatte  er  nicht. 

Den  Oberbau  dürfen  wir  uns  wohl  ähn- 
lich dem  Sansovino'schen  Grabmalsscliema 
gestaltet  denken,  das  uns  zum  erstenmal  an  Miiios  Monumente  Pauls  II.  entgegenge- 
treten ist:  ein  überhöhter  Mittelteil  mit  Madonna  und  Sarkophag  und  niedrige,  nischen- 
artige Seitenteile,  mit  je  einer  sitzenden  Statue  und  allegorischen  Figur  darüber  ge- 
schmückt. Michelangelo  war  also  im  Prinzip  hier  bereits  zum  floren- 
tinisch-romischen  Wandnischengrabmal  der  Hochrenaissance  zurück- 
gekehrt, nur  mit  dem  Unterschied,  dass  er  die  Plastik  in  freier  malerischer  Weise 
ähnlich  wie  das  Quattrocento  verwandte.  Er  tat  dies  wohl  mit  vollem  Bewusstsein 
und  Absicht,  hätte  er  sich  doch  selbst  nicht  gescheut,  Mino  da  Fiesoles  Grab- 
mal Pauls  IL  oder  das  unscheinbare  Monument  Pius'  11.  sich  für  weitere 
Entwürfe  zum  Vorbild  zu  nehmen.' 

Der  schliesslich  zur  Ausführung  gekommene  letzte  Entwurf,  ein  Zerrbild  der 
ursprünglichen  Idee,  trägt,  zum  Wandgrabmal  geworden,  noch  immer  das  Kenn- 
zeichen eines  gewaltsamen  Kompromisses  an  sich  und  die  Widersprüche  gelangen 
hier  in  grotesker  Form  zum  Ausdruck.  Das  Streben,  entworfene  und  fertiggestellte 
Statuen  zu  verwerten  und  soviel  wie  irgend  möglich  von  der  ursprünglichen  Idee 
in  die  traditionelle  Kompositionsform  hineinzuzwängen,  war  die  leitende 
Idee   der   neuen   Modifikationen. 


Ahlv  LM().  (irundriss  des  Entwurfes  Michelangelos 
zum  Juliusfrrabnial  vom  Jahre  l.'il6 


'  Vergleiche  auch  die  Zeichnungen  auf  Taf.  X.K.Xni.  Fig.  4  und  Taf.  XXXU,  Fig.  3  und  4. 
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Der  Sarkophag  wird  wieder  der  Tradilion  gemäss  parallel  zur  Wand 
gestellt.  Die  klägliche  Figur  des  Papstes  ahmt  die  von  Sansovino  einge- 
führte Lage  des  Toten  nach,  die  Nischen  von  Hermen  flankiert  und  darüber  die 
sit/enden  Statuen  ergeben  im  Prinzip  wieder  das  Sansuvinosche  Nischenschema.  Michel- 
angelo war  also  der  Form  nach  wieder  da  angelangt,  von  wo  er  vor  40  Jahren  ausge- 
gangen war.  Um  dem  Untergeschoss  nur  einigermassen  den  Charakter  eines  Grabmals 
zu  geben,  mag  sich  Michelangelo  zur  Fortlassungder  Sklaven  und  der  Herstellung  zweier 
neuer  Figuren  entschlossen  haben,  einer  Umwandlung  der  Spes  und  Fides  in  die  Personi- 
fikationen des  aktiven  und  kontemplativen  Lebens,  das  einzige  Zeichen  des  Humanismus 


Abb.  -i't.   Michelangelo,  Grabmal  Julius  11.  Korn,  San  Pielro  in  Vincoü. 

an  diesem  Monumente.'  Der  Oberbau  kann  kein  Verhältnis  zum  Unterbau  gewinnen. 
Die  Horizontale  der  fast  wie  eine  Karrikatur  erscheinenden,  winzigen  Grabfigur  wirkt 
zwischen  den  mächtigen  Vertikalen  lächerlich.  Michelangelo  nahm  eine  das  Auge  krän- 
kende Scheidung  seiner  eigenen  Arbeit  und  der  der  Gehilfen  vor,  so  dass  das  Grabmal  in 
zwei  Teile,  einen  unteren  und  oberen  zerrissen  wird.  Die  Sybille  und  der  Prophet  er- 
scheinen wie  Riesen  neben  der  Zwergfigur  des  Papstes  und  als  plumpe,  geistlose  Gesellen 
neben  den  Figuren  des  Unterbaues.  Der  kleinlich  wirkenden,  unscheinbaren  Madonna 
wendet  der  F^apst  den  Rücken  zu,  ängstlich  bemüht,  auf  seinem  Lager  Platz  zu  finden. 
Michelangelo  war  in  diesem  letzten  Grabmalsentwurf  bemüht,  sich  der  Ueber- 

'  Jusil,  np.  cit..  .S.  :-i;i.'i  meint  hierin  ein  Zeichen  fUr  den  religiösen  Wandel  erblicken  zu  müssen.  Die  beiden 
Sklaven  waren  /.weifellos  jel/l  (ür  die  .\ischen.  nicht  mehr  für  die  Ptislamenle  vor  den  riermen  bestimmt.  Michel- 
angelo inaii;  sich  in  dem  .\iijren1'«Iick,  tia  er  dem  DenUin.il  seinen  Namen  tjebcn  wollte,  entschlossen  haben  von  der 
Verwendung  der  Sklaven  ab/uschen.  denn  an  dieser  Stelle  und  in  diesem  Zusammenhang  musstcn  sie  ganz  imver- 
ständlich  erscheinen  und  den  grotesken  Eindruck  des  (ianzen  nur  steigern. 
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lictcrimj^  wicilci  ;in/ii(iassi.'ii.  Man  hat  ilics  kl;ii;liilK'  laulrcsnllat  aul  kiiltiii};cscliiLlilliclK' 
uikI  pcis<inliL-hc  Waiuilimni.ii  /iiiiickfiiliiL'ii  wnllcii,  iiulmi  man  >,'leichzcitif^  auf  licii 
üeist  des  Jüiitjstcn  Ucriclitcs  hinwies,  «dieser  streng  katholische  üeisl  hat  mm  aiicli 
die  letzte  und  endi^üitii^e  Fassiinii;  des  jiiliiisileiikmals  liestimml,  er  iiat  das  in  ^'anz 
anderem  (leiste  lieijonnene  Mausoleum  in  letzter  Stunde  verchristlieht  imd  verkirch- 
lieht.'>  '  Mir  scheint  auch  tiicse  letzte  Wandlunt,'  mehr  in  der  (jeschichte  des  [Denkmals 
selbst,  d.  h.  seiner  künstlerischen  tnrmalen,  durch  äussere  Umstände  hedingtcn  lint- 
wickluni;  hc^ründet  zu  lici^en.  Denn  jene  Wendunti  nach  der  Seite  des  Kirchlich- 
Religiösen  Messe  sich  schon  in  dem  tntwurf  von  1513  bemerken,  während  die  Mediceer- 
grabdenkmäler  von  jenem  Cleiste  völlig  frei  geblieben  sind  und  von  dieser  sieh 
vollziehenden  Wandlung  nichts  zu  berichten  wissen.  In  Moses  eine  Personifikation  des 
Charakters  Julius'  II.  nachträglich  erkennen  zu  wollen,  geht  nicht  an.  Er  ist  als  Moses 
gedacht  und  sollte  einen  Teil  eines  verwandten  Ganzen  darstellen. 


B.  Die  Grabdenkmäler  dei    Medici   in   der  «Sagrestia   nuova». 

1.   Die  Geschichte  der  Denkmäler. 

«Die  päpstliche  Kapelle  am  Schluss  seiner  Jugend,  das  jüngste  (jerichl  an  der 
Schwelle  des  Greisenalters,  nehmen  einen  Zeitraum  von  Misserfolgen  ein  —  von 
dem  Umfang  eines  Menschenalters  —  aus  dessen  Trümmern  die  Mediceerkapelle 
wie  eine  grandiose  Ruine  emporragt.»  -  Es  war  hier  ebenso  sehr  Michelangelos 
Schicksal  als  eigener  Wille  schuld  daran,  dass  die  Kapelle  als  eine  «Ruine  >  auf  uns 
gekommen  ist.  Er  hat  später  nicht  mehr  gewollt,  dass  sein  Meissel  eine  Familie 
verherrlichte,  deren  Nachkommen  seine  heissgeliebte  Vaterstadt  knechteten.  Wir  können 
aber  ihm  und  seinem  Stern  um  so  weniger  grollen,  als  uns  dadurch  ein  grösseres 
Werk,  das  herrlichste  von  allem,  was  je  Michelangelos  Hand  geschaffen  hat,  die 
Peterskirche  zu  Rom  geschenkt  wurde.  Die  florentinische  Kunst  freilich  hat  in  dem 
Verlust  dieses  Werkes  die  Krone  ihrer  Schöpfungen  auf  dekorativem  Gebiete,  das 
grossartigste  heimische  Wandgrabmal,  zu  beklagen.  Zum  letztenmal  hätten  auf 
heimischem  Boden  Architektur,  Plastik  und  Malerei  in  nie  gekannter  Klangfülle  einen 
Hymnus  auf  die  florentinische  Kunst  gesungen.  Es  wäre  der  Schwanengesang  einer 
Kunst  geworden,  die  seit  den  Tagen  des  Perikles  nicht  ihres  Gleichen  hatte.  — 

Als  Kardinal  noch  hatte  Clemens  VII.  das  Projekt  der  Mediceerkapelle  ins 
Auge  gefasst  und  sich  mit  Michelangelo  darüber  beraten.  Schon  im  Jahr  1519' 
schreibt  Michelangelo  an  Buoninsegni  in  Rom:  «lo  sono  parato  ogni  ora  a  metere  la 
persona  e  la  vita,  quando  (occorre)  ssi  pel  cardinale  de'  Medici.  lo  parlo  circa 
casi  delle  sepulture  e  de'  marmi  che  si  sono  allogati  o  vero  dati  a  cavare 
a  Carrara.»  Freilich  der  Kardinal  Julius  war  kein  Julius  II.  Unsicher  und  schwankend 
in  seinen  Handlungen,  rasch  entschlossen  und  doch  wieder  abhängig  von  der  Laune 
des  Augenblickes,  dazu  verstrickt  in  die  für  den  päpstlichen  Stuhl  unheilvollste 
Politik,  war  er  nichts  weniger  als  ein  geeigneter  Auftraggeber  für  Michelangelo. 


•   Siehe  Justi,  op.  cit.,  S.  3\b.  J lZ  V  tT    ; 

2  Siehe  .lusti,  op.  eit.,  S.  cTjL'.  ^ 

3  Milancsi,  Leitcrc,  S.  JU.  Springer,  KalFiiel  und  Michelangelo  II.  S.  'J13.  0<,'  ^y^i 


MicliL'Iaiigclo  scheint  gleich  mit  Feuereifer  auf  cieii  Wunsch  des  Kardinals 
eingegangen  zu  sein,  l)()t  er  ihm  doch  Gelegenheit,  die  ihm  im  Juliusgrabdenknial 
vor  bald  20  |ahren  gestellte  Aufgabe  nun  nach  einer  neuen  Idee  zu  lösen.  Hier 
war  er  frei  und  konnte  in  neuen  Entwürfen  neuen  Ideen  nachgehen. 

Anfang  März  1520  ist  die  Erbauung  der  mediceeischen  Grabdenkmäler  beschlossene 
Sache  gewesen,  denn  um  diese  Zeit  nimmt  Kardinal  Giulio  Marmor  für  sich  in  Be- 
schlag'  und  im  Herbst  darauf  finden  wirklich  die  ersten  Verhandlungen  statt.  Am 
23.  November  sendet  Michelangelo  dem  Kardinal  Julius  den  Entwurf  zur 
Kapelle  und  den  Grabanlagen.  In  der  Mitte  der  Kapelle  sollte  ein  Freibau 
errichtet  werden,  dessen  vier  Seiten  Grabdenkmäler  zieren  sollten,  die  für  Lorenzo 
Magnifico,  Giuliani)  den  älteren,  Lorenzo,  Herzog  von  Urbino,  und  Giuliano,  Herzog 
von  Nemours  bestimmt  waren.  Welche  Einflüsse  der  Auftraggeber  selbst  auf  die 
Gestaltung  eines  solchen  Werkes  ausüben  könnte,  zeigt  der  Brief,  den  der  Kardinal 
an  Michelangelo  schrieb.  Er  erkannte  sofort,  dass  die  beschränkten  Raum- 
verhältnisse der  Kapelle  für  einen  Freibau  nicht  geeignet  waren:'-  Doch 
blieb  Michelangelo  so  lange  eigensinnig  auf  seinem  Vorsatz  bestehen,  bis  ihn  die 
zahllosen  Kompositionsversuche  schliesslich  eines  besseren  belehrten.  Als  der  Rohbau 
fertig  war  und  man  den  Raum  überblicken  konnte,  gab  er  im  März  1521  dem  Ver- 
langen des  Kardinals  nach.  Man  einigte  sich  in  demselben  Monat  so  weit,  dass  die 
Arbeit  in  der  Sakristei  beginnen  konnte.'  Michelangelo  geht  kurz  darauf  nach  Carrara 
und  lässt  als  Bauleiter  der  Kapelle  Stefano  di  Tommaso  Lunetti  zurück.'  Nach  den 
angegebenen  Massen,  Zeichnungen  und  Tonmodellen  erhalten  dort  Steinmetzen  den 
Auftrag,  Blöcke  für  Figuren  und  Architekturen  zu  bozzieren.  Darnach  waren 
also  Kapelle  und  Grabdenkmäler  um  diese  Zeit  im  Rohbau  fertig.  Die  Ma-  -l. 
donna  wird  bereits  entworfen.     Unter  mannigfachen  Störungen,  wie  Streitigkeiten  der  ,c; i 

Steinmetzen  scheint  die  Arbeit  nur  langsam  von  Statten  gegangen  zusein.  Auch  wünscht 
der  Kardinal  alle  Augenblick  neue  Aenderungen,  weil  ihm  dies  und  jenes  nicht  gefiel.-' 
Als  Michelangelo  von  Carrara  nach  Florenz  zurückkehrte,  arbeitete  er  an  der  Christus- 
statue, um  sich  aber  dann  alsbald  wieder  mit  Vorschlägen  für  die  Mediceerkapelle 
an  den  Kardinal  zu  wenden.  Michelangelo  bemühte  sich  redlich,  die  Sache  vorwärts 
zu  bringen.  Er  geht  zum  Kardinal :  «gli  offeri'  di  fare  e'  modelli  di  legniame  grandi 
apunto  come  änno  a  essere  le  sepulture,  e  farvi  dentro  tutte  le  figure  di  terra  e  di 
cimatura,  della   grandezza,    e   finite    apunto   come    änno   a    essere»  "  erklärt  er  ihm. 


■  Siehe  Thodc,  op.  dt.,  S.  37H. 

2  Brief  datierl  vom  W.  Novenilx-r.  (iiulin  an  Michclaniielo;  Trey,  op.  eil.,  S.  Idl  :  .  .  .  .  eliL-  haucino  el  dcsciino 
ü  schizo  dclla  capella,  et  in  iicro  nc  piace  el  modo  hauete  pcnsato  de  miltere  !e  IUI  sepulture  in  mezo 
della  eapella;  et  quanlo  li  eassoni  dellc  sepulture  possinu  uenirc  al  mancho  in  braccie  longhi,  credcmo  torner 
anno  benc,  faciendo  poi  li  altri  ornamcnlj  ehe  aoeompa^nino  il  tutto  in  quel  modo  saprete  pensare  che  .stia  bcnc- 
Ma  in  questo  mi  nascc  una  difliculta,  ehe  non  so  pensare,  come  in  IUI  liraccie  di  spaccio,  desijjnato  per  uoi  di 
lartjeza  per  ofjni  uerso,  possino  capere  diete  sepulture  con  li  ornamenli  et  poi  auanzare  octo  braccie  per  ojjni 
ucrso  dclla  capella:  pure  nc  siamo  per  remittere  ad  quello  pensarete  che  stia  bene.  Et  cossi  quanto  alla  capellcta 
Turdinc.  che  mittete  et  designatc,  nc  satiffa.  Kt  pcrho  andarctc  continuando  qucsta  opera.  quäle  molto  ui  recom- 
mcndamo;  et  delli  ornamcnti  et  altre  cose    sara   tempo   di   palarne.  quando    sarenio  costi.  Bene  valetc 

Die  Mauer  der  Kapelle  ist  bis  etwa  in  die  Mühe  des  heutigen  Kranzjjesimscs  bereits  im  (.>ualirt)cento 
aufpemaucrt  gewesen. 

••  Thode,  op.  cit.,  S.  3S1.  Die  erste  Zahluni;  erfolgt  dann  schon  am  '>.  April,  wo  er  L'IK)  Dukaten  von  Domenico 
Buoninscgni  im  Auftrage  des  Kardinals  erhilli.  um  in  Carrara  Marmor  zu  brechen.  Siehe  hingegen  Vasari,  Bd. 
Vn,  S.  3h3  und  GcymUller,  Michelangelo  Buonarroti  als  Architekt,  MUnchcn   l'KM,  S    l.'>. 

1  Thodc.  op.  CiL,  S.  ,'WI. 

!•  Frey,  op.  cit.,  S.  171  IT.  Thode  S.  ;W.'. 

6  Lcttcrc  421;  am  Ih.  Aug.  bezahlt  er  die  .Steinmct/cn  in  Carrara,  ebenso  erhielt  .Scipione  am  'i.  eine  Be- 
zahlung.   Thodc.  op.  eil.,  S.  üS*-'. 
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Aber  dieser  hielt  sich  (ilkiiiiar  /iniick,  sciiii.'  iaiiiKiiiiattc  Naün  halle  aiij^Liililiiklicii 
aiKlcre  liiteressL'ii.  Miciiciangelo  ist  verzwcifell  iiiui  ticiikt  an  AiiswanclL'riin^.  Seine 
ganze  Aiheitskiaft  ist  gelähmt.  Kurz  vor  der  Abreise  des  Kanlinals  gelingt  es 
schliesslich  Michelangelo,  bestinuiite  Zusagen  von  dem  Kardinal  zu  erhalten,  er  er- 
nennt Donienico  Biioninsegni  zu  seinem  Kommissionär  in  dieser  Angelegenheit.  Aber 
als  Michelangelo  sicii  zu  diesem  wandte,  erhielt  er  die  Autwort,  er  wisse  nichts  und 
der  Kardinal  habe  nichts  für  ilni  hinterlassen.'  Auch  als  der  Kardinal  dann  nach 
dem  Tode  Leo  X.  nach  Florenz  zurückkehrt  und  Michelangelo  ihn  wieder  drängt, 
erhält  er  die  ausweichende  Antwort:  «Noi  vorremo  pure  che  in  t|ueste  sepulture 
fussi  c]ualc()sa  di  buono,  cioe  qualcosa  di  tuo  mana.»  -  Was  er  aber  eigentlich 
machen  sollte,  erfuhr  er  nicht.  Nach  langem  Harren  will  der  Kartlinal  endlich  im 
Jahr  1523,  dass  an  den  Mediceergräbern  gearbeitet  würde.  Bald  darauf  besteigt 
er  als  Clemens  Vil.  den  päpstlichen  Thron  und  Michelangelo  reist  nach  Rom.  Für  die 
Laurenziana  wurden  u.  a.  Entwürfe  gezeichnet,  aber  geschaffen  so  gut  wie  nichts, 
denn  die  ernsten  Sorgen  um  die  F^ulitik  Hessen  dem  Papst  keine  Zeit  für  künst- 
lerische Pläne;  auch  mangelte  das  Geld.  Erst  im  Januar  1524  konnte  Michelangelo 
beginnen,  Modelle  zu  den  Mediceergräbern  in  Angriff  zu  nehmen-'  und  erhielt  hiefür 
50  üolddukatcu  ausbezahlt.  Die  finanzielle  Lage  des  Papstes  bessert  sich  und  nun 
will  er,  dass  die  Arbeiten  beschleunigt  werden  und  wünscht  über  alles  orientiert 
zu  sein.'  Dies  Interesse  des  Papstes  dauert  jetzt  glücklicherweise  an.^  Tischler 
sind  inzwischen  an  den  Holzmodellen  beschäftigt  und  schon  im  Februar  desselben 
Jahres  (1524)  wird  das  Gerüst  für  die  Wölbung  aufgebaut.  Aus  diesem  Grund  ^ 
müssen  wir  annehmen,   dass  die   Kuppel  selbst  um  diese   Zeit  spätestens    vollendet  ^ 

■war."  Es  wird  Michelangelo  auch  schon  am  18.  Januar  1524  von  Fattucci  und  Salviati  f^rj '- 

geraten,  die  Dekoration  der  Kuppel  in  Stuck  machen  zu  lassen  und  Gehülfen  dazu 
zu  wählen.  Michelangelo  sendet  an  den  Papst  Zeichnungen  der  Kuppel,  einer  Türe 
und  des  Tabernakels  ein,  die  dessen  Gefallen  finden.  Im  März  des  Jahres  sind  alle 
Vorbereitungen  bereits  soweit  gefördert,  dass  die  Arbeiten  in  der  Kapelle  begonnen 
werden  können.  Noch  im  Laufe  des  Jahres  sollen  die  Architekturen  der  Gräber  nach 
Michelangelos  Vorlagen  vollendet  werden.'  Am  12.  März  ist  inzwischen  auch  eines  der 
Modelle  fertig  geworden  und  man  trifft  Vorbereitungen  zur  Stuckdekoration 
der  Kuppel.*'     Die  Aufmauerung  der  Gräber  schreitet  fort. 

Aber  schon  im  Mai  regt  Salviati  eine  neue  Idee    beim    Papst    an:    an    Stelle         '  ^ u —^o     «-^ 

der  zwei  Denkmäler  mit  deu  vier  Sarkophagen  soll  noch  ein  drittes 
Grabmal  errichtet  werden  mit  den  Sarkophagen  Leos  X.  und  Clemens'  VII. 


A'tC 


<  Lcttei-e  S.  4LM,  Thodc.  op.  eil ,  S.  3Sa. 
ä  Lcttere  4J1I4L'J. 

3  Lettere  .öt>0  und  Thodc,  op.  cit.,  S.  387. 

4  Siehe  Thodc,  op.  cit.,  S.  3S8.  Frey,  op.  eil.,  S.  '.IV)   Brief  vom  1.3.  Januar.  Es  scheint  sich  in  dem  Briefe  vor  fj  ■ 
allem  um  die  Fassade  von  San  Lorenzo  zu  handeln.                                                                           r    /■        i —  ■> 

5  Frey,  op.  cit.,  S.  L'<I7.  Brief  vom  13.  Januar;  t-jitlucci  schreibt  nachdem  er  von  F^uyicci  Besprochen  hat: 
«N'ebbc  piacere  ass.aj  et  dissemi:  «Digli,  che  scriua  alte  lulto  lo  animo  suo,  perohe  La  Santita  di  N.  S.  et  io 
uogliamo  al  tutto  conlcnlarlo  di  quello  sara  possibile » 

fi  Siehe  (icymiiller,  op.  eil,  S.  15.  <Es  ist  möflich,  dass  die  Kuppelschale  aus  Gussmauerwerk  und  der  ganze 
Bau  zuerst  im  Rohbau  tcrliggestellt  wurde,  dann  erst  die  Steingliedcrung  eingebunden  wurde,  wie  das  heule  noch 
in  Florenz  befolgt  wird.  Geymüller  bezieht  hierauf  die  Zahlungen  vom  :.'•.'.  und  ,31.  Milrz,  1'.'.  April,  31.  Mai, 
7.  .August  1524. 

'  Thode,  op.  eil.,  S.  390. 

«  Thode,  op.  cit..  S.  390. 


Es  wird  der  bczeiclinciuie  Satz  liinziigefiigt:  «et  il  piu  oiioreuole  luogo  per  i  papi  et 
l'autro  per  i  diici  et  il  iiianeo  oiioreuole  per  e  niagiiifiei . . .» '  Die  Medici  waren  eben  nicht 
nielir  die  principes  von  l'iorenz,  die  päpstlieiien  Herrsclier  heansprueiiten  den  Vorrang. 

Dem  Papst  gefiel  die  Idee  und  selK)n  im  Juni  reichte  Michelangelo  einen  ent- 
sprechenden Entwurf  ein.  Es  scheint  sich  hierbei  nur  um  eine  Grundrisszeichnung 
gehandelt  zu  haben,  die  die  allgemeine  Anordnung  der  Gräber  skizzierte,  denn  Fattucci 
schreibt:  «.  .  .et  il  papa  aspetta  il  designo  di  Lione  et  il  suo».  Auch  ist  Fattucci 
unzufrieden  mit  dem  Platz,  den  Michelangelo  dem  Papstdenkmal  angewiesen  hat  .  .  . 
pure  a  nie  pare  uno  picolo  luogo  per  dua  papi :  et  io  per  nie  gli  arei  messi  doue 
e  duchi  ...  -  —  Als  Michelangelo  Mitte  Juni  die  Zeichnung  des  Papstdenkmals  ein- 
sendet, schreibt  Fattucci,  dass  der  Papst  sehr  befriedigt  sei,  fügt  aber  weiter  hinzu: 
«Et  sapiate,  che  io  per  nie  o  paura,  che  le  saranno  piu  belle  quelle  de  duci  che 
quelle  de  papi,  siehe  pensate  a  farle  hellissiine.»  ■' 

Diesem  Verlangen    wurde  nun    durch  die   Umgestaltung  der   Grabdenk- 
mäler der  übrigen   Mediceer    entsprochen    und    an  Stelle    der    zwei  Sar-  /j     ji_     /■ 
kophage  für  diese  Monumente    ein    Sarkophag    geplant.     Eine  vom   16.  Juli 
1524  datierte  Zeichnung  in  Oxford  gibt  den  ersten  Entwurf   für  diese  Idee  wieder. 

Allmählich  aber  geriet  der  Meister  in  bittere  finanzielle  Not,  seine  Hoffnung, 
dass  Spina,  der  als  Bevollmächtigter  des  Papstes  nach  Florenz  gekommen  war,  ihn 
hiervon  befreien  könnte,  erfüllte  sich  nicht.  Der  Marmor  von  Carrara  trifft  nicht  ein 
und  die  Angelegenheit  des  Juliusdenkmals  drückt  ihn  noch  vollends  nieder.  Erst  im 
August  scheint  er  sich  von  dieser  entsetzlichen  Not  durch  Erhebung  der  ihm  zu- 
gesagten Provision  für  das  Juliusgrabdenkmal,  die  er  bis  zu  diesem  Zeitpunkte  aus 
Pflichtbewusstsein  nicht  erhoben  hatte,''  befreit  zu  haben.  Inzwischen  aber  kam  man 
in  Rom  auf  den  Gedanken,  die  Papstgrabdenkmäler  im  Chor  der  Kirche  aufzu- 
stellen,''' da  der  Platz  in  der  Sakristei  nicht  befriedigte. 

Michelangelo  macht  Entwürfe  und  sendet  sie  nach  Rom.  [3ie  beiden  Grabdenk- 
mäler werden  in  dem  Schreiben  vom  14.  Oktober  mit  dem  Ciborium  in  S.  Lorenzo 
zusammen  genannt:  «Io  norrei,  che  e  pensassi  alle  cose  mia,  perche  uorrei  fare  una 
sepultura  al  Lione  et  una  per  nie  et  alsi  uno  ciborio  sopra  l'aultare  di  S.  Lorenzo 
in  SU  quatro  colonne».'  Man  wird  daher  wohl  annehmen  müssen,  dass  die  beiden 
Gradenkmäler  als  Pendants,  ähnlich  wie  die  Sansovinoschen  an  den  Säulenwänden 
des  Chors  einander  gegenüber  gestellt,  unmittelbar  hinter  dem  neu  zu  errichtenden 
Ciborium  ihren  Platz  finden  sollten. 

Besonderes  Gefallen  haben  anscheinend  die  hiefür  gemachten  Skizzen  nicht 
gefunden  denn  Fatucci  sandte  sie  im  Schreiben   vom    12.   April   ohne   ein   Wort  der  /^f^    . 

päpstlichen  Anerkennung,   wie   dies  sonst   der   Fall  war,  zurück.     Doch  hat  Michel- 
angelo an  den  Modellen  um   diese    Zeit    fleissig   gearbeitet   und    erliält    deshalb    im 

'   Frey,  op.  cit.,  S.  L'L"?. 

'  Frey,  op.  cit.,  S.  230. 

■•  Frey,  op.  cit.,  S.  -'31. 

*  Sielie  Springer,  op.  cit..  S  LIM.  Ult  IM:ip  sclieim  allcriliii5;b  sclmn  im  .\pril  des  .lahrcs  aiilüiiaiKlu  /u 
sein,  wie  dies  aus  einem  Briefe,  den  Doimnicu  di  Herlino  in  Ciirnira.  der  «ncnoliorum  Kcstor>,  an  Micliclanj;clo 
schreibt,  hervorgeht:  «e  s'a  a  chauare  dua  choperchi  e  una  liura.  che  ua  a  diacierc  solto  o  da  chanto  a  dellj 
cuoperchj  .  .  .»,  wobei  copcrchi  wohl  als  Sarkophagdeciiel  zu  deuten  und  die  una  liura  ■  elKn  die  sitzende  Fi^u' 
darüber  bedeutet,  siehe  hiezu  den  Kommentar,  Frey.  op.  cit..  S.  "J'.'-l. 

1  Siehe  Thodc,  op.  cit.,  S.  3frj. 

«  Frey,  op.  cit..  S.  234^1.  Thode,  op.  cit.,  S.  39".>. 

'  Frey,  Briefe  -200  und  Thode  S.  'J«*./'!:. 
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Oktober  dann  aucli  Bczahliiiigon,  darinifer  40  Dukaten,  tlif  fiir  eine  liegende 
Sark()pliai;fi_>,'nr  liestiiiimt  sind.'  In  dein  let/t.ii;enannten  lirief  vom  14.  Oktoher  1525 
ist  auch  bereits  von  Figuren  die  Rede,  die  Miehelangelo  l)eg<)nnen  hatte  <■ .  .  .  Datenii 
auiso,  coine  ua  l'opera,  et  se  auete  messo  niano  ad  aitre  figure  che  a  quelle  quatro, 
e  quandii  cominciarete  e  fiumi».  Diese  vier  Figuren  waren  augenscheiniieh  die 
Allegorien  der  Tageszeiten.  Sie  waren  damals  wie  Michelangelo  in  dem  Antwort- 
schreiben vom  24.  Oktober  1525  berichtet,  noch  nicht  fertig,  aber  le  quattro  altre 
per  Fiumi  non  sono  cominciate,  perche  non  ci  sono  e'  niarmi:  e  pure  ei  sone  venuti».- 

Im  Februar  1526  scheint  Michelangelo  mit  allen  Vorarbeiten  fertig  zu  sein  inui 
nun  will  er  die  Figuren  der  Denkmäler  vollenden.^  Allein  noch  im  März  schreibt 
er,  dass  die  Modelle  zu  den  acht  Figuren  bis  zum  September  fertig  seien,  und  vier 
Figuren   der   Tageszeiten   bald   vollendet   würden.     Man  konnte   vernuiten,   dass  hier  T  C^  , 

die  Allegorien  gemeint  seien,  würde  er  nicht  in  dem  Briefe  vom  17.  Juni*  ausdrücklich 
bemerken,  dass  er  «le  quattro  figure  in  su  cassoni»  begonnen  habe.  — 

Wiederholt  schlägt  inzwischen  Fattucci  ■'  vor,  die  Papstgrabdenkmäler  in 
der  Kirche  San  Lorenzo  oder  San  Giovannino  anzubringen.  Man  war  sich  also  auch 
über  den  Standort  dieser  Denkmäler  noch  nicht  einig.  Inzwischen  hat  man  das  eine 
Mediceergrabmal  in  der  Sagrestia  nuova  aufgemauert,  das  andere,  dessen  Architektur  t-' 

fast  fertig  ist,  wird  angefangen;  ebenso  ist  eine  Capitanostatue  und  die  Madonna  in 
Angriff  genommen,"  nur  die  Flüsse  sind  noch  immer  nicht  begonnen.  Er  will  sie  alle 
mit  eigener  Hand  ausführen.  Giovanni  da  Udine  soll  nach  Florenz  berufen 
werden,  um  die  Kuppel  zu  ornamentieren.'  Clemens  freut  sich,  dass  die 
Arbeit  vorwärts  geht  und  er  ist  so  sehr  für  die  Grabdenkmäler  eingenommen, 
dass  er  sogar  befiehlt,  das  ursprünglich  für  die  Decke  der  Libreria  bestimmte 
Geld  für  die  Denkmäler  zu  verwenden.  Nur  in  Betreff  des  Papstgrabmals  hat  er 
seine  eigenen  Ideen:  «lo  uoglio,  che  e'  facia  a  suo  modo,  ma  a  quelle  di 
Leone  et  mia  uorro,  che  e'  facia  a  mio  modo».'^  Ueber  den  Fortschritt  der  Arbeit 
im  folgenden  Jahr  wissen  wir  nichts.  Michelangelo  lebt  sehr  zurückgezogen  und  am 
2.  Juli  1528  drückt  er  seinem  Vater  die  Augen  zu.  Die  Folgezeit  nehmen  die  Be- 
festigungsarbeiten von  San  Miniato  in  Anspruch  und  auch  als  er  nach  Florenz  im 
November  des  Jahres  1529  zurückkehrt,  hören  wir  nichts  bestimiutes  über  seine  Arbeit. 
1530  lässt  ihn,  wie  Condivi  berichtet,  der  Papst  suchen.  Es  wird  ihm  die  Freiheit 
zugesagt,  wenn  er  an  den  Mediceergräbern  weiter  arbeite,  und  Michelangelo  nahm 
dann  auch  wirklich  die  Arbeit  wieder  auf.''  Er  hat  nun  in  der  folgenden  Zeit  so  sehr 
gearbeitet,    dass    man    ernstlich   um    seine  Gesundheit  besorgt  wurde,  zwei  Statuen,  .  ''^ 

wohl  Abend  und  Morgen  wurden  vollendet  und  auch  eine  dritte  behauptet 
Antonio  Mini  gesehen  zu  haben,  in  der  Thode  jedoch  den  «Abend»  vermutet.'" 
Michelangelo  hat  sich  so  abgearbeitet,  dass  der  Papst  in  einem  Breve  ihm  bei  Strafe 


<   Thoile,  op.  eil..  S.  ■»)?,. 

-  .Milanosi,  Letterc,  S.  CT.  Thodc.  op.  eil.,  S.  3'I7. 
■i  ThoJe,  op.  eil.,  S.  4(10. 

*  Nach  Frey  im  Juni  zu  datieren,  aueh  naeh  Thoiic,  nach  Milanen!  dagegen  im  April  15'-'().     Siehe  Milanesi, 
Lcttere.  S.  i^-a. 

5  Brief  dat.  6.  Juni  l.')26.  Thode,  op.  cit.,  S.  -101. 

"  Briel  vom  17.  Juni.  Thode,  op.  cit.,  .S.  JOl.  Siehe  aueh  Annicrk.  3.    '      Y 

"  Thode,  op.  cit.,  S.  401.  Milanesi  Letterc  S.  453. 

8  Frey.  op.  eil..  S.  288. 

9  Siehe  aueh  Thodc,  op.  cit.,  S.  410. 
>  0  Thode,  op.  cit.,  S.  414. 
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der  Exkommunikation  befiehlt,  an  keinem  anderen  Werke  als  dem  Jiiliiisgrabmal  und 
den  Mediceermonumenten  zu  arbeiten.'  Inzwisciien  setzt  Miehelangelo  auch  die 
Verhandlungen  mit  Giovanni  da  Udine  wegen  der  Dekoration  der  Kuppel  fort.  Der 
Papst  wollte  hier  grosse  Historien  in  Mosaik^  angebracht  haben,  allein 
Giovanni  da  Udine  erklärt,  das  sei  nicht  seine  Sache  und  er  bitte  deshalb  um  genauere 
Angaben.  Wir  wissen,  dass  Giovanni  dann  im  folgenden  Jahr  die  Arbeit  in  Angriff 
nahm,-'    während    Michelangelo   das  Jahr  in  Rom  zubringt  und  dort  bis  zum  Winter 

1533  bleibt.  Der  Papst  hat  auf  die  Historien  verzichtet,  wünscht  aber,  die  Wölbung 
der  Sakristei  farbiger  zu  zieren,  nach  dem  Vorbild  der  Vigna  di  Ghilio.* 
Daraus  geht  hervor,  dass  Michelangelo  und  Giovanni  für  die  Kuppel  einen  sehr 
diskreten  Farbton  gewählt  hatten.  Michelangelo  war  wohl  mit  Rücksicht  auf  den 
Skulpturellen  Teil  an  einer  möglichst  einheitlichen  Wirkung  der  Architekturen  gelegen, 
wozu  er  einen  neutralen  Farbton  gebrauchte.  Am  28.  Juli  macht  Michelangelo  den 
Vorschlag,  Montorsoli  als  Leiter  der  Steinmetzarbeiten  in  der  Kapelle  und  den 
Grabdenkmälern  anzustellen,  was  der  Papst  gutheisst.    Da  wird  am  25.  September 

1534  durch  den  Tod  des  Papstes  die  Arbeit  an  den  Mediceergrabdenk- 
mälern  für  immer  von  Michelangelo  niedergelegt,    im  September  des  Jahres 

1535  hat  darauf  Michelangelo  Florenz  für  immer  verlassen. 

Erst  im  Jahre  1546  werden  zum  erstenmale  durch  Cosimo  Medici  Versuche 
gemacht,  Michelangelo  zur  Rückkehr  nach  Florenz  zu  bewegen,  um  die  Medicikapelle 
durch  ihn  vollenden  zu  lassen.^  Meister  Tribolo  hat  alles  mögliche  versucht, 
Cosimo  die  glänzendsten  Anerbieten  gemacht,  alles  war  vergeblich.  Der  Plan  von 
St.  Peter  tauchte  im  folgenden  Jahre  auf  und  diese  gewaltige  Idee  nahm  nun,  nach- 
dem Michelangelo  Baumeister  von  St.  Peter  geworden,  seinen  Sinn  ganz  gefangen. 
Im  Jahr  1552  hat  Cosimo  durch  Cellini'''  seine  Einladung  wiederholt,  um  ihn  nach 
Florenz  zu  ziehen.  Michelangelo  hielt  sie  nicht  einmal  einer  Antwort  wert.  Auch 
eine  Einladung  Cellinis  lehnte  er,  als  dieser  nach  Rom  kam,  sarkastisch  ab.  Das- 
selbe versuchte  Vasari,'  aber  Michelangelo  blieb  diesmal  fest.  Seine  Aufgabe  war 
von  jetzt  an  St.  Peter.  Hiervon  erklärt  er,  dürfe  er  nicht  abweichen.  Diese  Antwort 
erteilt  er  Vasari,  der  in  Rom  1555  noch  einmal  das  Ansuchen  Cosimos  wiederholte. 
Schliesslich  schickt  Cosimo  Lionardo  Marinozzi  mit  Briefen  von  ihm  und  Vasari  zu 
Michelangelo.  Michelangelo  dankt  sehr  freundlich  und  lehnt  wieder  ab.*  Cosimo  war 
in  seiner  Geduld  zu  bewundern.  Da  er  sah,  dass  alles  nichts  nutzte,  ging  er  daran,  das 
unvollendet  gebliebene  Grabmal  doch  wenigstens  nach  Michelangelos  einzuholenden 
Ratschlägen  und  Angaben  soweit  als  irgend  möglich  zu  fördern.''  Stets  hoffte  er 
Michelangelo  wieder  für  Florenz  und  die  Mediceerkapelle  gewinnen  zu  kiuinen  und 
er  benutzt  jede  Gelegenheit,  wenn  irgend  einmal  Michelangelo  in  Rom  Unbilden   zu 


«  Thodc,  op.  cit.,  S.  416  und  liottari,  klt.  pill.  \'l.  51.  Mil  Ucni  (',iahm:il  w:ir  naL-h  ck-r  neuen  Inl('rpril:Uii>n 
Thodes  das  Juliusjjrabmal  jicnicint. 

ä  Pcrche  Ki;i  una  volla  me  parlo  N.  Src.  che  '1  ci  eia  da  farc  slmio  «'andc  de  un.i  h.in.la  Ol:  pei  li  t|uali  la 
mia  pcrfexione  (professionc)  non  c  da  scuUoic,  falemi  fare  cnsc  che  siano  da  mc.  Frev,  iip.  eil.,  S.  SM. 

»  Siehe  auch  f'.ejmUller,  op.  cit.,  S.  14,  Anmcrk.  .'!  ein  Brief  Giov.inni  da  Udinis  vom  4.  Olit.  I53L'. 

*  Thode,  op.  cit.,  S.  4'J.'>.    Brief  v.  L'3.  August.  Thode,  op.  eit.,  S.  VM. 

s  Vasari  VU.  SSb.  Gotti  11.  IJS.  Thodc,  op.  cit.,  S.  44."). 

'•  Cellini,  Vita  1;  11.  cap.  x\.  Thodc,  op.  cit.,  S.  JM. 

'  Ccllini,  Vita,  S.  18. 

«  Milanesi,  Lcttcre  538.  Thodc,  op.  cit.,  .S.  I.'iö. 

9  Milanesi,  Letlerc  31'.'.  Thode,  op.  eil.,  S.  Ifid. 
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leiden  hat,  die  alten  Bitten  zu  wiedeiliolen.'  Cosinio  wusste,  was  der  Kunst  seiner 
Vaterstadt,  was  Florenz  in  den  (Irahinälern  iler  Mediceerkapelle  verloren  f^inj^.  Aber 
alles  war  und  blieb  vergebiicli. 


2.  Die  Entwicklung  der  Komposition  nach  den  erhaltenen  Entwürfen. 

Miehelaui^elo  iiat  hier  das  r'robicni  des  Freigrabes  abermals  aufgenommen 
und  es  in  einer  ganz  neuen  Gestalt  zu  losen  versucht,  die,  wenigstens  was  die  äussere 
Form  betrifft,  nichts  mehr  mit  der  des  Juliusgrabes  zu  tun  hatte.  Die  erhaltenen  Ent- 
würfe führen  uns  die  Genesis  dieser  neuen  klee  bis  zur  endgültigen  Form,  einen 
interessanten  formalen  Entwicklungsprozess,  vor  Augen. 

Die  uns  erhaltenen  Entwürfe  befinden  sich  zum  weitaus  grössten  Teil  in  der 
Casa  Buonarroti  und  dem  britischen  Museum. 7 

A.  Der  Entwurf  Taf.  XXXIV,  Fig.  4  trägt  alle  Merkmale  des  ersten  Versuchs  an  '  ^  _  ^' 

sich.  Einem  nicht  ganz  die  Hälfte  der  Gesamthöhe  einnehmenden  Unterbau  sind  an 
jeder  Seite  Sarkophage  vorgelagert,  die  in  der  Form  denen  der  «Sagrestia  nuova» 
bereits  verwandt  sind.-  Der  Segmentbogen  des  Sarkophagdeckels  ist  in  der  Mitte 
gebrochen  und  nimmt  hier  ein  mächtiges  Medaillon'  auf.  Die  Wand  des  Unterbaues 
dahinter,  durch  zwei  Gurtgesimse  gegliedert,  springt  leicht  zurück  und  bildet  eine 
kleine  Nische,  die,  flankiert  von  zwei  mit  Festons  geschmückten  Feldern,  auf  die 
Gliederung  des  Oberbaues  vorbereitet.  Dieser  zeigt  im  Schema  wieder  die  allgemeine 
Anordnung  der  Sansovinoschen  Denkmäler :  einen  überhöhten,  von  einer  Attika  be- 
krönten Mittelteil  und  schmälere,  nischengeschmückte  Seitenbauten.  Nur  die  Mittelnische 
ist  ähnlich  wie   am    Grabmal  Pauls  IL  portalartig,  d.  h.   durch  Fascien  umrahmt. 

Diese  hier  angedeutete  Gliederung  des  Oberbaues  konnte  sich  nur  an  der  gegen- 
überliegenden Seite  des  Denkmals  wiederholen,  während  die  anstossenden  Seitenteile 
eine  andere  Gestaltung  hätten  erhalten  müssen.  Die  so  entstehenden  Schwierigkeiten 
schienen  einer  Realisierung  des  Entwurfes  doch  im  Wege  zu  stehen  und  deshalb  unter- 
warf Michelangelo  die  Zeichnung  einer  Korrektur,  die  eine  andere  Gestalt  des  oberen 
Teiles  des  Grabmals  vorsieht :  über  dem  Gurtgesims  des  Unterteiles  schlägt  er  einen 
dieses  ganz  überspannenden  Segmentbogen.  Weiter  verfolgt  er  jedoch  diese  Idte  nicht. 

Die  Entwicklung  des  Aufbaues  ist  jedoch  leider  so  flüchtig  angedeutet,  dass 
man  sich  über  den  Gedankengang  des  Meisters  nicht  völlige  Klarheit  zu  verschaffen 
vermag.  Jedenfalls  sollte  das  «Medaillon»  über  dem  Sarkophag  eine  wichtige  Rolle 
in   der  Komposition  spielen. 

Michelangelo  hat  hier,  indem  er  den  Sarkophag  mit  seiner  Längsseite  parallel 
zur  Wand  stellte,  das  Grabmalsproblem  des  Quattrocento  in  formaler  Hinsicht  wieder 
aufgenommen.     Die  Lösung  war   freilich  eine  neue  :    er  macht  den  kühnen  Versuch, 


1  Siehe  Thode,  op.  cit.,  .S.   ti-l.  Den  Brief  ilat.  L'4.  Mai  15ö8. 

2  Die  Seitenansichten  licr  an  den  iinsichU'aien  Seiten  lies  (reisichcndcn  Grabmals  befindlichen  Sarkophage 
sind  linlis  und  rechts  des  Sarliophagcs  an  der  Front  deutlich  hemcrUhar,  so  dass  es  auch  ohne  die  übliche  Grund- 
rissanlage zweifellos  ist,  dass  es  sich  hier  um  einen  Freihau  handelt. 

3  Das  Medaillon  spielt  auch  in  den  frühen  lintwUrfen  Michelangelos  zur  Fassade  von  S.  Lorenzo  eine  be- 
deutsame Rolle,  die  uns  zeigt,  wie  nahe  sich  bereits  um  diese  Zeit  monumentale  und  dekorative  Architektur 
stehen.  Siehe  auch  die  Studie  Battisia  da  Sangallos  nach  einer  Zeichnung  Michelangelos  im  Mus^e  Wicar  zu  Lille, 
Gevmüller,  op.  cit.,  S.  3,  Fig.  3.  Die  stehende  mächtige  Figur  zwischen  langgestreckten  .'\rchitekturcn  kommt  in 
dem  später  zu  besprechenden  Entwurf  Taf.  XXXIV,  Abb.  4  vor. 
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den  frei  vor  der  Wand    stehenden    Sarkophag  einstweilen  noch  ohne  die   Plastik 
auf  rein   architektonischem  Wege  mit  der  F?iickwand  zu  verbinden. 

B.  Der  Entu-urf  Tat'.  XXXiil,  Fig.  2  ist  im  ganzen  dem  vorher  betrachteten 
ähnlich.  Der  Aufbau  aber,  vollends  der  obere  Teil,  ist  sehr  flüchtig  skizziert  und 
unklar.  Die  Mittelnisciie  ist  kleiner  und  durch  einen  Giebel  abgedeckt.  Betreffs  der 
Gestaltung  der  Seitenteile  ist  niciits  Bestimmtes  zu  sagen.  Die  am  unteren  Teil 
volutenartig  gestalteten  Sarkt)pliagdeckel  scheinen  eine  Muschel  einzuschliessen. 

C.  Der  Entwurf  Taf.  XXXll,  Fig.  1  rechts  oben  führt  die  bisher  verfolgte 
Idee  in  einer  neuen  Variation  vor  Augen.  Der  Sarkophag,  in  dem  alle  vertikalen  Linien 
vermieden  sind,  wird  durch  zwei  nach  aussen  sich  rollende  Voluten  abgedeckt,  die  wieder 
in  der  Mitte  ein  Medaillon  einschliessen.  Dieses  ist  hier  in  den  oberen  Teil  des  Grab- 
mals an  die  Stelle  der  Mittelnische  eingeschoben  und  diese  auf  ein  quadratisches  Feld 
reduziert.  Die  Nisciien  der  gleichiiohen,  von  Säulen  flankierten  Seitenteile  sind  beibe- 
halten. Der  obere  Abschluss  des  Ganzen  ist  unklar ;  vielleicht  sollen  die  undeutlichen 
Striche  F^ilaster,  also  einen  Abschluss  ähnlich  der  Gestalt  der  heutigen  Monumente 
andeuten. 

Die  Verbindung  von  Sarkophag  und  Rückwandarchitektur  ist  Michelangelo  als 
das  wesentlichste  Problem  dieser  Entwürfe  erschienen.  Die  Schwierigkeit  es  zu  über- 
winden, sich  in  immer  neuen  Lösungen  zu  versuchen,  hat  anscheinend  seinen  Er- 
fuidungsgeist  gereizt;  die  Gestalt  des  Oberbaues  interessiert  ihn  deshalb  einstweilen 
weniger  als  eben  diese  Verbindung  von  Sarkophag  und  Rückwand.  So  sehen  wir 
denn,  wie  er  auch  in 

D.  dem  Entwürfe  Taf.  XXXI 11,  Fig.  1  vor  allem  mit  Rücksicht  hierauf  den 
bisiierigen  Gedanken  variiert.  Er  verbreitert  den  ganzen  Unterbau  und  vertieft  ihn 
hinter  dem  Sarkophag  zu  einer  Nische,  die  von  breiten,  lisenenartigen  Streifen 
flankiert  wird.'  Hier  lehnt  er  sich  augenscheinlich  an  das  römische  Nischen- 
grabmal  des  Quattrocento;  das  im  Grabmonument  des  Roverella  von  A.  Rossel- 
lino  (Taf.  XXI)  seine  klassische  Form  erhalten  hat,  an.  -'  Die  Gestalt  des  Sarkophages 
ist  ein  Unikum.  Schon  Desiderio  hatte  den  Sarkophag  durch  die  Ornamentik  zu  einer 
lebendigen  Masse  umgestaltet.  Wir  finden  hier  bei  Michelagelo  verwandtes  wieder: 
zwei  mä^chtige,  stark  eingebogene  Löwenbeine,  die  an  den  Enden  in  Masken  übergehen, 
tragen  den  darüber  in  sanft  eingebogener  Linie  aufsteigenden  «Sarkophag»,  der  von 
einem   Segmentbogen,  von  dessen  Seiten  Grabtücher  herabhängen,  bekrönt  wird. 

Diese  abenteuerliciic  Sarkophagform  klärt  sich  nun  an  dem  folgenden  Entwurf, 
der  gcwissermassen  das  F^esultat  all  der  vorangegangenen  Versuche  darstellt. 

E.  Der  Entwurf   Fig.   I   auf  Taf.  XXXll  '  (links  unten). 

Alle  bisherigen  Versuche  zeigten  das  deutliche  Streben,  den  Sarkophag  nicht 
nur  mit  der  Architektur  der  Rückwand  zu  verbinden,  sondern  vor  allem  ihn  als 
Hauptteil  der  Komposition  energisch  im  Ganzen  zu  betonen.  Die  Hochrenaissance 
verlangte  hohe,  mächtige  Architekturen.  Der  Freibau  der  Mediceerkapelle  aber  musste 
mit  Rücksicht  auf  den  beschränkten  Raum  möglichst    schmal  gestaltet    werden,     in 

■  Oh  der  (larilhcr  Bezeichnete  Grundrlss  zu  Ji'ni  hier  zu  hcsprcchcnilen  Aufriss  gchürt,  erscheint  mir  nicht 
sicher.  Im  Falle  beide  Zelchnunccn  demselben  Plan  annchlircn.  witre  der  .Sarliiiphai;  als  vor  der  Wand  stehend 
und  die  seitlichen  Lisenen  als  abceschrJljjie  Kckcn  zu  denken. 

>  Dasselbe  eilt  lUr  den  kleinen  lintwurl  unmittelbar  darunter  auf  demselhin  lilail. 

1  Siehe  GeymUller,  up.  cit.,  S.  10. 
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der  Gesaintaiilat^c  staiui  also  tili.'  Bicitc  nicht  im  Vciiialtnis  zu  ileu  ti;estci^L'rtcn 
HöiiciidiiiiLMisioncn,  die  mit  Rücksicht  auf  ciu  haruuniisclies  Verhältnis  viin  Kapelle 
und  Grabmal  ein  notwendiges  Uebel  waren.  AAichelani;elo  war  hier  gewissenhafter 
als  Bernini  bei  lirriehtung  seines  Tabernakels  unter  der  Kuppel  von  St.  Peter. 

Da  die  Breite  des  Sarkophages  durch  die  des  Aufbaues  ilahinter  gegeben  war, 
musste  Michelangelo  die  Ihihe  des  Sarkophages  steigern.  Deshalb  das  Medaillon 
in  den  ersten  Entwürfen,  tlas  schliesslich  wie  in  Entwurf  C  in  den  Oberhau  hinein- 
geschoben wird,  deshalb  jene  abenteuerliche  Pu\m  des  Entwurfes  D!  Die  lang- 
gestreckte Form  des  Sarkophags  behielt  Michelangelo  auch  in  vorliegendem  Entwurf 
bei.  Er  lässt  den  Sockel  des  Baues  jeweils  an  einer  Seite  sich  verkropfen  und  stark 
vorspringen.  Hierauf  kommt  der  zweifüssigc  Sarkophag  zu  stehen,  der  nach  oben  zu 
in  einer  eleganten  Biegung  verläuft  und  bis  zum  (luilgi'sims  reicht,  das  hier  sich  ver- 
kr()pfend,  durchgezogen  ist  und  den  Sarkophag  auf  diese  Weise  an  die  Hinterwand 
bindet.  Ein  Segmentbogen  bildet  seine  Fk'krc'inung.'  Hier  aber  kam  Michelangelo  in 
Schwierigkeiten,  indem  er  so  den  Sarkophag  ähnlich  wie  früher  durch  das  Medaillon 
mit  in  den  oberen  Teil  des  Aufbaues  hineinzuziehen  sich  bestrebte,  stiess  der  Segment- 
bogen auf  die  von  gekuppelten  Pilastern  flankierte  Nische.  Es  entstand  eine  architek- 
tonische Dissonanz,  die  auch  dadurch  nicht  gehoben  werden  konnte,  dass  er  die 
Nische  verkleinerte,  über  den  Scheitel  des  den  Sarkophag  bekninenden  Segment- 
bogens  eine  Art  Kandelaber  setzte  und  an  der  Rückwand  links  und  rechts  in  recht- 
eckigen Feldern  Festons  anbrachte.  Dies  musste  kleinlich  wirken.  Michelangelo 
scheint  deshalb  diesen  besten  und  bedeutendsten  erhaltenen  Entwurf  des  Freigrab- 
mals auch  nicht  ausgearbeitet  zu  haben,  denn  über  die  oberste  BekrtHumg  des 
Ganzen  gibt  uns  die  Skizze  keinen  Aufschluss.-  Neu  aber  sind  die  auf  dem 
untersten  Gurtgesimse  und  {\i;n  Sarkophagecken  sitzenden  Figuren,  die  sich  an  die 
elegant  gebogenen  Seitenteile  anschmiegen.  Anscheinend  sollte  hier  die  bischrift 
angebracht  werden  und  die  Figuren  daneben  dieselbe  gewissermassen  illustrieren. 
Auch  das  Verhältnis  von  Plastik  zur  Architektur  ist  neu.  Michelangelo 
kehrt  wieder  ganz  zurück  zur  freien  malerischen  Auffassungsweise 
des  Quattrocento.  Die  Figuren  sind  in  formaler  Hinsicht  nichts  anderes  als  die 
Umsetzung  des  Rossellinoschen  Motivs  der  an  den  Sarkophagecken  sitzenden  Engel 
in  Geist  und  Form  der  Hochrenaissance.' 

Die  ganze  fernere  Entwicklung  des  Grabmals  in  Michelangelos  Skizzen  und 
schliesslich  seine  endgültige  Gestaltung  nimmt  von  diesen  hier  zum  erstenmal  sich 
klärenden  kompositioneilen  Ideen  ihren  Ausgang. 

F.  Der  Entwurf  Taf.  XXXlil,  Fig.  3.  Der  Konsequenz  nach  zu  schliessen,  mit 
der  bisher  eine  Skizze  aus  der  andern  gleichsam  hervorzugehen  schien,  musste  dieser 
Entwurf  hier  eingereiht  werden,  obwohl  das  Grabmal  nicht  wie  sonst  als  freistehendes 
Monument  gekennzeichnet  ist.  Doch  macht  sich  auch  hier  wie  in  den  vorangegangenen 
Entwürfen  das  Bestreben  bemerkbar,    den   Sarkophag   zu    erhcihen.     Die    Form    des 


'   Interessant  ist  d.is  seitlich  :inseJiuteli-,  harnck  gestaltete  I'niül  dieses  Aufsatzes. 

2  Die  nur  schwach  sichtbaren  Striche  JarUl>er  sinj  die  Reste  eines  andern  Entwurfes,  der  der  rechts  des 
Entwurfes  E.  über  dem  Grundriss  sichtbaren  Sliizze  ähnlich  ist. 

■1  Auch  Leornardo  da  Vinci  hat  dasselbe  Motiv  an  einem  der  Entwürfe  fllr  das  Trivulziodenkinal  verwandt. 
Siehe  Müller-Walde,  op.  cit.,  Bd.  XX,  S.  bl  fl'.  Wer  hier  der  Gebende  und  wer  der  Nehmende  war,  ist  schwer  zu 
entscheiden. 
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Sarkophages,  üIut  die  sich  der  Künstler  selbst  im  einzelnen  noch  nicht  klar  zu 
sein  scheint,  ist  so  abenteuerlich  wie  nur  mösrüch.  Am  bedeutsamsten  aber  ist  auch 
hier  die  Tatsache,  dass  der  Künstler  ähnlich  wie  in  der  vorhergehenden  Skizze  den 
Versuch  macht,  durch  die  Plastik  die  Verbindung  von  Sarkophag  und  Rück- 
wand zu  bewerkstelligen:  der  bis  unter  das  Gurtgesims  des  Unterbaues  hinauf- 
geschobene, den  Sarkophag  bekninende  Segmentbogen  trägt  zwei  liegende 
Figuren,  die  das  Gurtgesims  überschneiden  und  in  den  oberen  Bau  hineinragen. 
Hier  glückte  Michelangelo  das,  was  ihm  im  letzten  Entwurf  missglückt  war.  Er  teilt 
jetzt  den  Oberbau  wieder  in  einen  überhöhten  Mittelbau  und  schmale  Seitenteile  ein. 
Die  Vertikalen  der  den  Mittelbau  flankierenden  Säulen  werden  nun  von 
den  Figuren  an  der  Basis  derselben  überschnitten,  von  diesen  in  das 
Rund  des  Segmentbogens  übergeleitet  und  dadurch  der  Uebergang  der 
Vertikalen  des  Oberbaues  in  die  Horizontalen  des  Unterbaues,  eine 
Verbindung  des  Sarkophags  mit  der  Architektur  der  Rückwand  bewerk- 
stelligt. Es  ist  im  Grunde  bereits  dasselbe  Kompositionsprinzip,  wie  es  uns  in  der 
Mediceerkapelle  entgegengetreten  ist. 

Die  letzte  Idee  des-  freistehenden  Grabmals  stellt  zweifellos 
G-  Der  Entwurf  Taf.  XXXII,  Fig.  2'  dar,  denn  er  ist  in  seiner  allge- 
meinen Anlage  auf  die  frühen  Entwürfe  für  das  Wandgrabdenkmal  über- 
gegangen. Der  Entwurf  ist  durch  die  darüber  angedeutete  Grundrissanlage  zweifellos 
für  das  Freigrabmal  erdacht.  Er  ist  nach  zwei  Seiten  hin  interessant:  der  Sarkophag 
wird  ganz  ähnlich  wie  wir  ihn  in  Benedetto  da  Majanos  Altar  der  hl.  Fina  kennen 
gelernt  haben,  in  einen  Altartisch  umgewandelt,  der  hier  dem  einfachen,  relativ  hohen 
Sockel  des  Ganzen  vorgelagert  ist.  An  der  Rückwand  darüber  ist  ein  annähernd 
quadratisches  Feld  angebracht,  das  von  zwei  an  dessen  Krönungsleiste  sich  stützen- 
den Gestalten  flankiert  wird.  Kein  Zweifel,  dass  hier  Ideen  des  Juliusgrabmals  nach- 
klingen, aber  die  Plastik  wird  jetzt  in  einer  von  den  früheren  Entwürfen  prinzipiell 
verschiedenen  Weise,  in  jener  freien  mehr  malerischen  Art  verwandt,  die  wir  schon  bei 
den  vorangegangenen  Entwürfen  gewahrten.  Im  Juliusgrabmal  ersetzten  die  <  Sklaven  > 
die  gliedernden  Säulen,  hier  werden  die  rückwärtigen  Architekturen  rücksichtslos  von 
den  Figuren  überschnitten,  indem  Michelangelo  sich  von  neuem  bis  zu  einem 
gewissen  Grade  an  das  Dekorationsprinzip  des  Quattrocento  anlehnt,  übernimmt  er 
auch  einige  Kompositionsmotive  des  Quattrocento.  Abgesehen  von  der  schon  er- 
wähnten Anordnung  und  Gestalt  des  Sarkophages  ist  es  hier  das  tabernakelartige 
Feld,  das  analog  dem  früheren  Medaillon  demselben  künstlerischen  Zwecke,  der  Ver- 
bindung des  Sarkophages  mit  dem  oberen  Teile,  dient,  wie  am  Grabmal  des 
Jacopo  von  Portugal  von  Antonio  Rossellino  (Taf.  VI).  Freilich  ist  das  Tabernakel 
jetzt  in  einen  architektonischen  Organismus  eingeschoben  u\k\  die  ganze  Komposition 
geht  nicht  so  sehr  in  die  Breite  wie  dort,  sondern  betont  energischer  die  Mittelachse. 
Ueber  dem  rechteckigen  Felde,  das  zweifellos  Darstellungen  die  sich  auf  den  Toten 
bezogen,  aufnehmen  sollte,  erhebt  sich  eine  rechteckige,  von  einem  Segmentbogen 
bekrönte  Nische,  während  die  etwas  niedrigeren  Seitenbauten,  in  ein  längeres  unteres 
und  ein  kleineres,  annähernd  quadratisches,  mit  Festons  geschmücktes  oberes  Feld 
eingeteilt  sind.  Dasselbe  Ineinanderschachteln  der  Architekturen,   wie  es  ums   bei    der 

*  Siehe  GeymUllcr.  op.  cU.,  S.  16. 
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FIG.  2.  ENTWURF  FÜR  EIN  GRABMONUMENT  {CASA  BUONARROTI). 
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FIG     3.    ENTWURF    FÜR    EIN    MEDICEER- 
GRABMAL  (CASA  BUONARROTIi. 


FIG.  4.    ENTWURF  FÜR  DAS  FREISTEHENDE   MEDICEERGRABMAL.  LINKS  ENTWURF  FÜR  EIN 
WANDGRABDENKMAL  JULIUS  IL  (?j  (CASA  BUONARROTI). 
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Lauroiiziaiia  heocoiict,  fällt  auch  hier  auf.  Die  Aaiutcktuicn  wlmiIcii  hier  als 
Icbcndii^e  Masse  behandelt,  die  sich  wie  das  Gestein  eines  Berges,  von  Natur- 
gewalten beweist,   ineinander  sciiieiit  und  dräni^t. 

Michelani;el()  kämpfte  bisher  mit  der  llöhenausdehnunj,'  der  Architekturen.  Dmch 
sie  miissten  seine  Skulpturen  in  ihrer  künstlerischen  Wirkung  erdrückt  werden.  Es 
ist  interessant  zu  sehen,  wie  Michelangelo  hier  die  Vertikalen  der  Architekturen  zu 
Gunsten  des  figürlichen  Teiles  bricht,  bezw.  sie  in  ihrer  Wirkung  aufhebt. 


II.  Die  F.ntwürfe  für  die  Doppelwandgrabmäler. 

H.  Der  Entwurf  Taf.  XXXI V,  Fig.  4.  Diese  Zeichnung  führt  uns  zweifellos  die 
älteste  Idee  für  das  Wandgrabmal  vor  Augen ;  denn  sie  stellt  im  wesentlichen  nur 
eine  Verbindung  zweier  Seiten  des  Freigrabes  mit  demselben  architektonischen 
Schema  dar,  wie  es  uns  in  dem  letzten  der  Entwürfe  für  das  Freigrabdenkmal  be- 
gegnet ist.  Die  Verbindung  der  beiden  nebeneinander  gestellten  Fassaden  wird 
durch  eine  länglich  rechteckige   Nische,    in  der   eine  mächtige,   nackte  Gestalt  Platz  ^'-' 

gefunden  hat,  hergestellt.  Das  Ganze  sollte  oben  durch  einen  attikaartigen  Aufsatz 
abgeschlossen  werden:  die  Mitte  einer  hohen  Attika  wird  durch  ein  mächtiges 
Medaillon  energisch  betont,  von  dessen  Bekrönung  Kränze  (?)  nach  den  in  den  Ecken 
postierten  Kandelabern  (?)  niederfallen. 

Auch  die  Sarkophage  haben  einen  reichen  Skulpturenschmuck  erhalten:  nackte, 
anscheinend  trauernde  Gestalten  lagern  wie  auf  Ruhebetten  darüber.  Unter  einem 
dieser    Sarkophage    ist    noch    eine    weitere    liegende    Figur    angebracht. 

Die  ganze  Anlage  hat  etwas  groteskes  an  sich.  Sie  gewinnt  deshalb  noch  an 
Interesse,  weil  die  Komposition  in  den  einzelnen  Motiven  vielfache  Verwandtschaften 
mit  einem  früheren  Entwürfe  Michelangelos  für  die  Fassade  von  S.  Lo- 
renzo  aufweist,'  der  in  einer  Studie  Battista  da  Sangallos  im  Musee  Wicar  zu  Lille 
erhalten  ist  und  gleichfalls  eine  mächtige  Gestalt  zwischen  langgestreckten  Architek- 
turen zeigt.  Auch  das  Medaillon,  das  wir  in  den  bisher  betrachteten  Skizzen  häufig 
fanden,  ist  hier  mehrmals  verwandt  worden.  Die  monumentale  und  dekorative 
Architektur  beginnt  bei  Michelangelo  sich  in  Charakter  und  Form  zu 
nähern. 

I.  Der  Entwurf  Abb.  202  scheint  einen  der  frühesten  für  diese  neuen  Ideen 
darzustellen,  denn  er  variiert  eigentlich  nur  den  letzten  Gedanken  des  Freigrabes 
(Entwurf  F.).'  Die  Mittel nische,  von  Segmentbogen  bekrönt,  mit  dem  von  zwei 
stehenden  Gestalten  flankierten  «Tabernakel-  wird  beibehalten.  Da  aber  nunmehr 
zwei  Sarkophage  statt  des  einen  dem  architektonischen  Aufbau  vorgelagert  werden 
müssen,  wird  die  ganze  Anlage  verbreitert.  Das  Gesims  des  Mittelbaues  wird  in 
gleicher  Höhe  an  den  Seiten  fortgesetzt  und  die  vergrösserten,  mit  Relief  geschmückten 
Flügel  analog  dem  mittleren  Teile,  der  nun  durch  eine  kleine  Attika  mit  Medaillon 
und  Kandelabern   gegenüber  den  Seitenteilen   eine  besondere  Betonung  erfährt,  ge- 


1   Siehe  Anmerk.  3  S.  351. 

!  Die  Skizze  ist  keine  Original/eichniing  Michelangelos,  vielmehr  eine  Kopie  .\ristotele  da  Sangallos  nach 
einem  Michelangeloschen  EnUvurf,  wie  dies  aueh  die  Inschrift  bezeugt  ^di  mano  di  michclangelo  le  liure  che  sapez- 
zcrrano  qui  in  qucsta  sepultura  arano  il  scgno  de  X.»;  siehe  hierüber  Geymlillcr.  op.  ciL.  S.  I«. 
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gliedert.  Wieder  begegnet  uns  hier  ein  Grabniaisniotiv  des  Quattrocento:  von  den 
beiden  Kandelabern  des  Mittelteiles  fällt  ein  Vorhang  herab,  der  von  den  in  der 
Mitte  über  dem  Gebälk  der  Seitenteile  stehenden  Putti  gehalten  wird  und  von 
da  an,  das  Monument  umrahmend,  nach  Art  des  Marzuppinigrabmals  bis  etwa  in 
die  Höhe  der  Köpfe  der  die  Mittelnische  flankierenden  Figuren  reicht.'  Sie  bilden 
ein  anmutiges  und  auch  in  linearer  Hinsicht  bedeutsames  Abschlussglied  des  Ganzen. 

Die  am  Boden  unter  dem  Sarkophag  liegenden  Gestalten,  die  schon  im  Entwurf 
H  angedeutet  wurden,  sind  auch  hier  skizziert,  luu'  sind  sie  sich  hier  nicht  affrontiert, 
sondern  sich  zugewandt.' 

So  reizvoll  aber  der  obere  Teil  des  Monumentes  gegliedert  und  komptuiiert  ist. 


'Vr'f'^i''; 


Abh.  '3)'J.  ZcichnuTi!;  Arisiultic  da  SangMiliis,  Kiorenz, 
Ufliziun.  ,  ,  /      ,.^   -T 


Alih.  L'iB.  Zcichnuns;  Aristotele  da  Sangnllos  (?) 
Mtinchcti,  Kupfersiiflikabinelt. 


so  wenig  befriedigt  der  untere.  Man  begreift  im  Hinblick  auf  die  beiden  um  das  Feld 
unter  der  Mittelnische  gruppierten  Gestalten,  die  Anordnung  der  beiden  Figuren  auf 
den  Sarkophagen.  Allein  selbst  wenn  die  unangenehme  Leere  der  Felder  durch  die  pla- 
stische Dekoration  beseitigt  worden  wäre,  würde  diese  Komposition  des  unteren  Teiles 
niclit  befriedigt  haben.  Doch  erinnert  die  gleichmässige  Reihung  der  Nischen  und 
die  hohe  Lage  des  Gruftgesimses  bereits  sehr  an  die  endgültige  Gestalt  der  Gräber. 
K.  Der  Entwurf  Taf.  XXXIV,  Fig.  2.'    Hier  gibt  Michelangelo  den  beiden  Sarko- 

'  Inlcrcssani  isl  ilcr  Versuch,  diesem  rein  malerischen,  echt  quamoccntislisihen  Motiv  wenigstens  den  Schein 
einer  orcanischcn  Verbindimg  mit  der  Architcl<tur  durch  VcrlirApfung  des  unniitlelliar  darunterliegenden  Gehälk- 
stDckcs  zu  geben. 

2  Die  eine  Figur  erinnert  in  der  Haltnn;;  an  die  «Nacht-,  doch  ist  der  innere  .\rm  gestreckt,  die  andere  zeigt 
Ankl.ingc  an  den  «.Abend». 

3  Ist  mit  den  folgenden  auf  ein  Blatt  gezeichnet;  rccto  enthalt  die  [nschritt:  «-la  famaliene  gli  epitati  a 
giacere  non  va  inanzi  nc  in  dielro  perchii  son  morli  o  loni  operarc  e  fcrmo»  ;  siehe  auch  GeymlUlcr,  op.  cit.,  S.  19. 
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pliaycii  wieder  äliiilicli  dem  liiitwiiil  (i  eine  um  aiLliitcktoiiiscIiu  l'tniii,  deren  leielit 
betonte  Mittelachse  jeweils  denen  der  Seitenteile  dariiher  ents|iricht.  Die  das  kleinere 
Mittelfeld  flankierenden  Gestalten  sind  tortgefallen,  die  entsprechenden  Seitenfelder 
durch  Festons  geschmückt,  die  etwas  in  die  Länge  gezogene  Mittelnische,  die 
eine  thronende  Statue  einschliesst,  weist  fast  genau  dieselbe  Form  wie  der 
()bere  Ceil  der  Türen  in  der  Mediceerkapelle  links  und  rechts  der  (Irab- 
denkmiiler  auf.  Die  Seitenteile  sind  gegenüber  der  Mittelnische  erhöht:  zwei  Säulen 
sciiliessen  hier  eine  Nische  ein,  über  deren  Ausdehnung  man  jedoch  der  Zeichnung 
nach  keine  Klarheit  zu  erhalten  vermag.'  Diese  Nische  sollte  jedenfalls  Figuren  auf- 
nehmen. Die  Säulen  überschneiden  das  von  dem  (jebälk  der  Mittelnisclie  ausgehende 
Gurtgesims  und  schliessen  darüber  ein  quadratisches,  mit  einem  Medaillon  ge- 
schmücktes Feld  ein.  Michelangelo  geriet  durch  die  Ueberhöhung  der  Flügel  des 
Grabmals  in  Schwierigkeiten :  die  sitzende  Figur  in  der  Mitte  kam,  wenn  er  den 
Nisciien  der  Seitenteile  die  gleiche  Höhe  gab,  im  Ganzen  nicht  genügend  zur  Geltung 
und  die  Verklehierung  der  Seitennischen  durch  Fortführung  der  Säulenbasen  über 
den  F^linthen  als  Gurtgesims  befriedigte  ihn  anscheinend  nicht.  Auch  war  die  Ver- 
bindung von  Sarkophag  und  F^ückwand  eine  sehr  lockere.  Diese  Uebelstände  suchte 
Michelangelo  in  der  Skizze  auf  der  [Rückseite  desselben  Blattes  zu  beheben. 

L.  Der  Entwurf  Taf.  XXXIV,  Fig.  1  zeigt  nur  Korrekturen  des  Kompositions- 
gedankens von  K.-  Die  Sarkophage  werden  durch  eine  noch  einfachere  Form  an 
die  Rückwand  gefesselt  und  die  Füsse  der  Sarkophagträger,  den  Pilastern  der  Seiten 
des  Denkmals  entsprechend,  angeordnet.  In  den  kleinen  Feldern  der  Seitenteile  bringt 
Michelangelo  sitzende  Figuren,  wohl  die  Verstorbenen  selbst  an,  während  eine 
stehende  Gestalt  die  Mittelnisclie  schmückt.  Die  grösseren  Felder  der  Seitenteile 
sollten  wohl  mit  Reliefs  verziert  werden.  Der  Entwinf  scheint  also  einen  Konipromiss 
zwischen  den  Skizzen  I  und  G  darzustellen.  Von  letzterem  sollte  er  wohl  den  oberen 
Abschluss  erhalten,  denn  an  dem  Segmentbogen  ist  ähnlich  wie  dort  eine  Attika  an- 
gedeutet und  es  scheint,  dass  jene  malerische  Quattrocentodekoration  auch  hier  ver- 
wandt werden  sollte.  Die  Anordnung  der  sitzenden  Figuren  in  den  kleinen  Feldern 
der  Seitenteile  erscheint  so  unglücklich  als  nur  möglich,  die  Uebelstände  der  vorher- 
gehenden Entwürfe  sind  nur  teilweise  behoben  und  gleichzeitig  noch  neue  hinzugefügt. 

M.  Der  Entwurf  Abb.  203.  Zu  welcher  Lösung  diese  Versuche  geführt  haben 
mögen,  zeigt  uns  die  vorliegende  Zeichnung,^  die  wohl  nach  einer  Skizze  Michel- 
angelos gefertigt  ist.  Die  Mittelnische  ist  etwas  niedriger,  dafür  aber  breiter  als  die 
Seitenteile,  also  ähnlich  dem  Entwürfe  G.  Die  dort  sich  ergebenden  Schwierigkeiten 
der  Feldereinteilungen  der  Seitenteile  werden  nunmehr  dadurch  umgangen, 
dass  zwischen  den  diese  flankierenden  Säulen  zwei  Figuren  übereinandergereiht 
werden.  Die  unteren  mächtigen  Figuren  sind  den  uns  heute  erhaltenen  heiligen 
Gestalten  des  Cosinus  und  Damianus  ähnlich.  Sie  sind  frei  vor  die  wohl  etwas 
zurückspringende   Wand    zwischen   die    beiden    Säulen    gesetzt,    während    die  etwas 


*   Die  Fi^iurcn  überschneiden  den  Gesimsforlsat/  der  Siliilcnb.'iscn. 

'  Nur  wenig  sichtbar  sind  am  Original  die  Striche  eines  angedeuteten  alteren  Kntwurfts  unter  der  eigent- 
lichen Zeichnung,  die  jedoch  auch  nur  dasselbe  Thema  variiert. 

'  .Vehnlichc  Zeichnungen  beMndcn  sich  in  Wien  und  Paris,  vorliegende  stammt  aus  dem  Kupferstiehkabinclt 
m  München,  siehe  auch  <;c>müller,  op.  eit.,  S.  19;  CevmUllcr  vermutet  hier  eine  Zeichnung  .■\ri-.toteic  da  San- 
gallos  nach  einem  Original  Michelangelos,  auf  das  auch  die  Zeichnungen  in  Wien  und  Paris  zurückgehen.  Die  im 
Louvrc  belindlichc  ähnliche  Zeichnung  trägt  auch  den  ausdrücklichen  \'crmerk  «d'apres»  Michelangelo. 


kleineren  Fignren  dariiher  in  besonderen  Nischen  angebraciit  sind.  Den  oberen 
Abscliiuss  bildet  das  ciiarakteristische  Medaillon,  das  umgeben  von  zwei  Putti, 
wohl  das  Wappen  aufnehmen  sollte  und  das  darunter  liegende  Gebälk  zur  Hälfte 
überschneidet.  Den  Säulen  entsprechend,  erheben  sich  über  dem  verkröpften  Gebälk 
Kandelaber,  die  jeweils  eine  knieende,  bezw.  kauernde  Figur  einschliessen.  Die 
eine  scheint  händeringend  vor  Sclunerz  zu  schreien,  die  andere  in  stummer  Resigna- 
tion vor  sich  hin  zu  starren. 

Die  Sarkophage  mit  den  liegenden  Figuren  sind  analog  den  vorangegangenen 
Entwürfen  angeordnet,  nur  dass  hier  die  Stirnseite  des  hohen  Sockels  durch 
eine  liegende  Gestalt  in  Relief  geschmückt  wird. 

Dieser  Entwurf,  mag  hier  auch  manches  der  kopierenden  und  korrigierenden 
Hand  zugeschrieben  werden,  bietet  wenig  erfreuliches.  Die  Figuren  sind  ohne 
eigentlich  inneren  Znsammenhang  neben-  und  übereinander  gereiht  und  die  schwer- 
fälligen Formen  der  Architekturen  der  Rückwand  passen  schlecht  zu  den  Sarkophagen. 
Erst  in  dem  letzten  der  hier  zu  betrachtenden  Entwürfe  tritt  der  bisher  verfolgte 
Kompositionsgedanke  in  ein  der  Reife  sich  näherndes  Stadium. 

N.  Entwurf  Taf.  XXXIV,  Fig.  3.  Wir  wissen,  dass  bereits  Mitte  des  Jahres 
1524  der  Plan  auftauchte,  für  die  beiden  älteren  Medici  und  die  beiden  Herzöge  jeweils 
nur  einen  Sarkophag  anzubringen,  damit  die  Doppelgräber  gegenüber  den  beiden 
andern  Monumenten  der  Päpste  in  der  Kapelle  an  Grösse  und  Pracht  etwas  zurück- 
ständen. Einer  der  frühesten  Entwürfe  für  diesen  Kompositionsgedanken  ist  uns  in 
dem  vorliegenden  erhalten,  der  sich  aber  bereits  in  der  architektonischen  Anlage 
seiir  der  heutigen  Gestalt  der  Denkmäler  nähert.'  Die  Architektur  ist  feiner,  zier- 
licher, die  Verhältnisse  klären  sich  auf  einmal,  die  einzelnen  Teile  werden  sicherer 
und  bestimmter  gegeneinander  abgewogen.  Alles  ist  mit  Rücksicht  auf  die  Skulptur 
angelegt.  Die  langen  Vertikalen  der  Entwürfe  G,  K  und  L  sind  vollkonuiien  vermieden, 
das  Mass  der  Nischen  wird  nun  allein  mit  Rücksicht  auf  die  mensch- 
lichen Gestalten  gebildet.  Michelangelo  beginnt  die  Proportionen  der 
menschlichen  Gestalt  zum  Massstab  seiner  dekorativen  Architektur  zu 
nehmen.  Man  betrachte  die  Mittelnische.  Sie  wird  nicht  bis  unter  das  Gebälk 
der  sie  flankierenden,  gekuppelten  Säulen  fortgeführt,  sondern  durch  Einschiebung 
eines  rechteckigen  Feldes  verkleinert.  Auch  den  Nischen  zur  Seite  geschieht  ähn- 
liches. Nirgends  durchgehende  Horizontale  oder  Vertikale.  Diese  werden  vielmehr 
stets  in  ihrer  linearen  Tendenz  durch  Verkröpfungen  oder  Absätze  abgeschwächt, 
sodass  sie  nirgends  mehr  auffällig  in  Erscheinung  treten.  Der  Sarkophag  erhält  da- 
durch die  stärkste  Betonung  im  Ganzen,  dass  der  hinter  ihm  ansteigende  Mittelteil 
durch  seine  Breite  den  gesamten  Aufbau  nunmehr  beherrscht.  Ein  ausserordentlich 
hoher  Sockel  ist  entsprechend  dem  oberen  Aufbau  gegliedert,  dessen  mittlerer  Teil 
von  zwei  gekuppelten  Pilastern  flankiert  wird  und  ein  über  diesem  sich  verkröpfen- 
des Gebälk  trägt,  das  nun  merkwürdiger  Weise,  jeweils  durch  einen  Thronsessel 
einen  Abschluss  erhält;'-  hinter  der  hohen  Lehne  des  Sessels  wird  ein  Medaillon 
sichtbar,  flankiert  von  Putti,  die  ein  Tuch  halten,  das  in  elegantem  Bogen  über  die 
niederen  Seitenteile  herabfällt  und  dort  an  einem  an  der  äussern  Ecke    befindlichen 


<   Siehe  auch  Gcymüllcr.  op.  eil.,  S.  17. 

3  Ski/zcn  hiezu  bc-rinJcn  sich  im  Muscu  BuDnarroli. 
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GRABM.\LSSKIZZEN  MICHELANGELOS. 


FIG.  1.  ENTWURF  FÜR  ELN  DOPPEL  WANDGRABMAL  DER  MEDICI    BKIT   MUSEUM  .  -  FIG    2.  ENTWURF  FÜR  EIN  DOPPELWANDGRAB- 
DENKMAL   DER   MEDICI    (BRIT.    MUSEUM:.    -    FIG.  3.    ENTWURF  FÜR    EIN    WANDGRABDENKMAL  DER  MEDICI.    -   FIG.  4.   ENTWURF 

FÜR  DOPPELGRABMAL 


Kamlclalicr  befestigt  erscheint.  Der  MiÜelhaii  winl  <il)eii  liureli  eine  zwischen 
den  beiden  Sesseln  Ihroneniie  (iestalt  bel<niii(,  die  in  der  leidenschaltMclieii 
Bewegung  etwas  an  iWw  Christns  des  Jüngsten  üericlits  erinnert  und  vielleicht  einen 
der  ersten  lintwinfe  /n  der  Figur  des  (iinliaiu)  darstellt.  Der  (jedanke  diese  üestalt 
an  so  hoher  Stelle,  so  weit  vom  Sarkophag  entlernt,  an/.nbringen,  frappiert.  Mag 
diese  Figur  in  ihrem  erregten  ücstus  noch  so  eindringlich  zu  mis  sprechen,  man  kann 
sich  ein  befriedigendes  Znsammengehen  tlieser  Hauptfigur  nnt  tiein  übrigen  von  ihr  zu 
weit  abgerückten  Skulpturenschnuick  nur  schwer  vorstellen,  auch  wenn,  wie  dies 
zweifellos  geplant  war,  die  Nischen  des  Mittelteils  und  der  Seiteuteile  mit  plastischen 
Gestalten  geschmückt  waren. 

Neu  und  iuiclist  originell  ist  der  am  Sockel  und  Sarkophag  angebrachte 
figürliche  Schmuck.  Die  über  dem  in  der  Mitte  durchbrochenen  Bogen  des  Sarko- 
phagdaches liegenden  Skulpturen  sind  uns  schon  im  Fntwurfe  F.  begegnet;  voll- 
kommen neu  sind  nur  zwei  weitere  (jestalten,  die  links  und  rechts  von  dem  hohen 
Sarkophagsockel,  diesem  sich  zuwendend,  am  Pxiden  hingelagert  erscheinen.  Darüber 
in  i.k'n  rechteckigen  Feldern  des  Sockels  der  Seitenteile  sind  weitere  sitzende  Figuren 
skizziert,  kurz  jede  freie  Fläche  hat  Michelangelo  benutzt,  um  irgend  ein  freiplastisches 
Motiv  oder  einen  Keliefschmuck  anzubringen.  Er  verfährt  bei  dem  Wandgrab  ganz 
ähnlich  wie  bei  den  Fntwürfen  zum  jnliusgrabmal,  indem  er  es  mit  einem  ganzen 
Heer  von  Gestalten  auszustatten  sucht.  Auch  hier  haben  die  freiplastischen  Motive 
einen  architektt)nischen  Zweck:  der  Mittelbau  scheint  ziemlich  kräftig  vorspringend 
gedacht  zu  sein,  so  dass  die  in  starker  Verkürzung  gegebenen  Figuren  am  Fuss  des 
Sockels  einesteils  die  Aufgabe  hatten,  diesen  Vorbau  inniger  mit  den  Seitenteilen  zu 
verbinden,  anderseits  den  gegenüber  {.\cn  mächtigen,  lagernden  Figuren  des  Sarko- 
phages  zu  dürftigen  Sockel  zu  verbreitern  und  zu  verstärken.  Es  sollte  das  vermieden 
werden,  was  auch  heute  von  manchem  an  der  Mediceerkapelle  getadelt  wird.  In  dieser 
malerisch  freien  Verwendung  der  Plastik  im  Dienst  der  Gesamtwirkung  erkennen  wir 
wieder  das  Dekorationsprinzip  des  Quattrocento.  Michelangelo  ringt  hier  förmlich 
mit  der  Architektur,  uiu  ihr  den  Ausdruck  seiner  künstlerischen  Persönlichkeit  auf- 
zuzwingen und  auf  diese  Weise  eine  befriedigende  Vereinigung  von  Skulptur  und 
Architektur  zu  erreichen.  Am  Juliusgrabdenkmal  konnte  er  auf  eine  dekorative  Archi- 
tektur verzichten,  denn  dort  hat,  wie  wir  sahen,  die  Plastik  teilweise  architektonische 
Glieder  ersetzt.  Nun  aber  tritt  Michelangelo  wieder  vor  dieselbe  Aufgabe  wie  Dona- 
tello  und  die  späteren  Quattrocentisteu,  denn  seine  Skulpturen  mussten  sich  mit  der 
raumbildenden  Architektur  auseinandersetzen  und  hiezu  schuf  er  sich  seine  dekorative 
Architektur.  In  diesem  letzten  Entwurf  beginnt  Michelangelo  dem  Ziele  näher  zu  kommen 
als  in  allen  Zeichnungen  der  vorangegangenen  Zeit.  Wir  sahen  ihn  seinen  Ausgang 
nehmen  von  der  einen  Form  der  Monumentalbankunst,  die  er  inuiier  gewaltsamer, 
immer  subjektiver  umbildete  und  unter  seine  Ideen  zwang.  Das  Ziel,  das  Michelangelo 
erstrebte,  das  endgültige  Resultat  all  dieses  Kämpfens  und  Ringens,  das  vielleicht  gerade 
hier  am  schwersten  war,  hat  uns  das  Schicksal  auch  hier  nicht  vergfinnt,  in  seiner 
ganzen  Grösse  zu  schauen.  Aber  doch  vermag  uns  das  Erhaltene  in  das  Wesen  und 
die  Art  seiner. dekorativen  Kunst  einen  Einblick  zu  gewähren,  um  zu  erkennen,  wie 
weit  er  auch  in  den  Entwürfen  zu  den  Mediceergrabmälern  auf  dem  Boden,  den 
ihm  das  Jahrhundert  vorbereitet  hat,  steht. 
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Es  wäre  hier  niieh  noch  die  Frage  aufzuwerfen,  ob  unter  den  erhaltenen  Ent- 
würfen, noch  irgendwelche  ausgeschieden  werden  können,  die  deutlich  als  Papst- 
grabdenkmäler gekennzeichnet  sind.  Wahrscheinlich  sind  die  beiden  Entwürfe 
Abb.  202  und  203,  die  die  Madonna  in  der  Mitte  zeigen,  als  Papstgrabdenkniäler 
gedacht,  doch  ist  dies  nicht  mit  Sicherheit  anzugeben.  Bemerkenswert  ist  für  diese 
Entwürfe  die  Rückkehr  zum  Kirchlichen.  Keine  Verherrlichung  der  Person !  Madonna, 
Szenen  aus  der  biblischen  Geschichte  oder  Heiligenfiguren  und  trauernde  Gestalten' 
machen  hier  den  Inhalt  des  plastisch-architektonischen  Gedankens  aus.  In  dieser 
Hinsicht  könnte  man  in  diesen  Entwürfen  gleichsam  die  vermittelnden  Zwischenstufen 
zwischen  dem  Entwurf  des  Juliusgrabmals  von  1516  und  seiner  letzten  zur  Aus- 
führung gebrachten  Gestalt  erkennen. 

Mit  Sicherheit  lässt  sich  dagegen  der  folgende  und  die  damit  zusammen- 
hängenden Entwürfe  als  Skizzen  zu  den  Papstdenkmälern  erkennen. 


111.    Der    Entwurf    für    die    Papstdenkmäler. 

A.  Der  Entwurf  Taf.  XXXV  Fig.  1  ist  von  ^\^:\\  erhaltenen  Skizzen  zweifellos 
die  letzte  und  reifste  gewesen,  muss  aber  deshalb  hier  vorangestellt  werden,  weil 
sie  allein  als  Papstgrabdenkmal  bezeichnet  ist. 

Die  allgemeine  architektonische  Komposition  ist  der  der  heutigen 
Mediceermonuniente  ilurchaus  verwandt:  eine  horizontal  abgedeckte  Mittel- 
nische überragt  durch  einen  kleineren  attikaartigen  Aufsatz  zwei  niedrige,  durch 
einen  Segmentbogen  abgedeckte  Seitennischen.  Die  mittlere  hat  eine  segnende 
Papstfigur  aufgenommen,  die  einzige  derartige  Skizze,  die  uns  von  Michelangelo 
erhalten  ist;  vielleicht  ist  sie  eine  Reminiszenz  an  die  zerstörte  Bronzefigur  Papst 
Julius'  11.  «Sie  bedräut.  Heiliger  Vater,  dies  Volk,  wenn  es  nicht  weise  ist»  krmnte 
auch  auf  diese  «segnende»  Geste  angewandt  werden.  An  Stelle  der  Säulen,  die  in 
dem  Mediceermonumente  die  Mittelnisclie  bilden,  sind  hier  mu'  einfache,  schmale 
Lisenen  getreten,  die  oben  von   Konsolen   beknint  werden. 

Der  Sarkophag  ohne  jeden  plastischen  Schnnick  zeigt  eine  eigentümlich  herbe 
architektonische  Form.  Auf  einen  hohen  Sockel  gestellt,  ist  er  inu'  durch  Anoidiumg 
der  scharf  gegeneinander  abgesetzten  Horizontalen  und  Vertikalen,  also  rein  linear 
mit  den  an  der  Rückwand  aufsteigenden  Architekturen  verbunden. 

Die  Vertikalen  der  Nische  setzen  sich  in  die  den  Sarkophag  teilweise  um- 
schliessenden  Steinbänder  fort,  um  schliesslich  in  dem  Halbrund  des  von  diesen 
gehaltenen  Tuches  auszuklingen,  das  die  Linien  wieder  energisch  in  der  Mittelachse 
vereinigt.  In  diesem  Sinne  ist  auch  die  Neigung  der  in  Voluten  ausgehenden  Sarko- 
phagfüsse  nach  der  Mitte  zu  wirksam.  Die  ursprüngliche  Absicht,  die  Sarkophag- 
füsse  vertikal  zu  stellen,  wodurch  die  eigentümliche  Strenge  des  Gesamteindruckes 
nur   noch    gesteigert   worden    wäre,  scheint  er  schliesslich  aufgegeben  zu  haben. 

Der   Wirkung  der  Plastik-    wäre  der  Kontrast   dieser  starren  Linien    mit  ihren 

<  Dass  die-  auf  dem  Sarliophiic  licKcndc  l-'i^ur  clwa  die  des  Tolcn  darslc'Un  solllc.  isl  rnii  I^Mi^  Usklil  auf 
die  Ulirigcn  Gcsialipn  ilhnlicfier  .An,  die  uns  als  Allc(,'oiicn  bezeugt  sind,  nicht  wahrscheinlich. 

'  Auch  der  nur  leicht  angedeutete  Sucmenlhoijcn  llhcr  dem  Sarkophagdach  sein  im  aus  .Unscilun  Kllcli- 
sichten  üchlicsslich  aufgegeben  wurden  /.u  sein. 
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a'icilhcwclitcii  Koiitiircii  sein  /ui^iiti.'  ^ckdiiniKii.  lis  fiiij^t  sicli  mir,  oh  dieser  Kdii- 
trast  von  Starrheit  iiiui  Lehen,  vim  Iv'iihe  und  Hcwcgunjf  am  Ijule  nicht  /u  ,i,'njss 
Ljewesen  wäre,   mn  einen  einheiliiehen  i)efriedij,'cnden  Gesaniteiiuhiici<  hervur/urufen. 

Mit  lv'iiei\sicht  auf  die  Vcrwandtseiiaft  der  Komposition  dieses  lintwnrfes  mit 
den  Architekturen  der  Mediceertjrahdenkmäler  mik'hte  man  aimehnien,  dass  diese 
Skizze  einen  Entwurf  für  die  I'apstj^ral)deiikmäler  darstellt,  die  an  der  dem  Chor 
der  Sat^restia  nuova  sjjeijenülier  iieyeiulen  Seite  errichtet  werden  solUen.  Allein  diese 
Annahme  stösst  auf  Schwierigkeiten,  da  ims  von  einem  einzelnen  l'apstgral)denkmal 
nichts  bekannt  ist,  und  wir  nur  stets  von  zwei  Fapstgrahdenkmalern,  die  hier 
nebeneinanderstehend  die  Wand  zieren  sollten,  iKiren.  Wir  müssten  also  annehmen, 
dass  das  Motiv  der  A'\iltelinsclie  sich  nnniittelliar  an  einer  der  beiden  anschliessenden 
Seiten  wiederholt  hätte,  so  dass  zwei  Nischen  mit  Statuen  zwischen  drei 
kleineren  nach  dem  vorliegenden  Schema  angeordnet  waren;  hiezu  gewäiirt 
die  Zeichnung  jedoch  keine  Anhaltspunkte,  und  dürfte  diese  Anlage  auch  auf  räumliche 
Schwierigkeiten  stossen.  Dass  wir  hier  Entwürfe  für  ilie  im  Chor  von  San  Lorenzo 
geplanten  i'apstgrabilenkmäler  zu  erbl  icken  hätten,  ist  deshalb  unwahrschein- 
lich, weil  die  ganze  Anlage  zu  sehr  mit  Rücksicht  auf  die  übrigen  Mediceergräber 
und  die  architektonische  üliederung  der  Mediceerkapelle  erdacht  ist.  Falls  daher  nicht 
einmal  ein  Zufall  uns  hierüber  nähere  Aufklärung  verschaffen  sollte,  müssen  wir  hier 
doch  einen  lintwiuf  fiu-  die  i*apstgrabdenkmäler  in  der  Mediceerkapelle  erkemien. 

Aehnliches  gilt  fih-  die  weit  weniger  glückliche  Skizze: 

B.  Entwurf  Tai  XXXV,  Fig.  2  könnte  weit  eher  ein  Grabdenkmal  für  San 
Lorenzo  darstellen.  Die  ziemlich  breite  Mittelnische,  von  einem  Segmentbogen  über- 
deckt, ist  durch  Voluten  an  den  Ecken  des  Auflagers  mit  dem  etwas  breiteren  und 
höheren  Wandsockel  verbunden,  vor  dem  der  Sarkophag  steht.  Das  Feld  des  das 
Sarkophagdach  bildenden,  mächtigen  Giebels  ist  von  einer  Muschel,  über  die  Bänder 
oder  Voluten  heruntergleiten,  ausgefüllt.  Die  Mittelnische  zeigt  ein  zweistufiges  Posta- 
ment, das  zweifellos,  wie  dies  die  nur  matt  sichtbaren  Striche  erkemien  lassen,  für 
eine  thronende  oder  stehende  Gestalt  bestimmt  war. 

Das  Ganze  stellt  wohl  einen  der  frühesten  Entwürfe  für  die  Papstgrabdenk- 
mäler dar  und  steht  in  seinen  einzelnen  Formen,  wie  der  Gesamtanlage,  weit  hinter 
dem  zuerst  betrachteten  Entwürfe  zurück. 


3.  Die  dekorative  Architektur  der  Mediceermonu  mente  und  ihr  Verhältnis 

zum  Quattrocento.' 

Nur  ein  verhältnismässig  geringer  Bruchteil  dessen,  was  Michelangelo  geplant 
hatte,  ist,  wie  wir  sahen,  verwirklicht  worden.  Die  Statuen  in  ilen  Nischen  zur  Seite  des 
thronenden  Capitanos»,  die  liegenden  Figuren  neben  dem  Sockel  des  Sarkophags 
und  schliesslich  die  Statuen  der  Blendarkaden  über   den    Türen    sind    nie   vollendet 


«  Von.  der  LitcraUir  sei  liier  nur  ilas  \Viehii;;sie  vcrzcichnel  :  Sprin^rer.  KalTael  uiiil  .Mielulancelo,  S.  LM-'  II. 
Hermann  Grimm,  Lehen  Micheianjicios,  Hd.  1,  1.S7'),  S.  .WS  ff.,  Kramescliini,  la  lomba  ili  I,i.ren/o  dei  Xledici  delio 
il  Mai;nilico,  Firenze  1.s<i7,  Domenieo  Morcni,  Dcscrizione  della  Capeila  de  Principi  er.  nclla  Basilica  di  San  Lorerzo 
da  Miehelan.u'el.j  Buonairoii  ISi:!;  die  ubriyc  Literainr  i>l  neiterdinjrs  von  Bigazzi.  op.  eil,  S.  W.  und  97  zusammen- 
gestellt worden  und  ircnügl  es,  hierauf  zu  verweisen,  l'eher  die  rnriehliKkeil  der  Bezeichnunj;  •SaKreslia  nuova» 
und  ihre  Enistehun«  siehe  Gerspaeh,  Kevuc  de  lArl  chrciien,  Bd.  VUI,  S97  und   GevmUller,  op.  cit.,  S.  'J,  .Anm.  3. 
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worden.'  Dazu  kommt,  dass  die  ganze  farbige  Del<oration  der  Kapelle  feiilt.  Angesiclits 
dieser  Tatsachen  ist  es  scliwer,  sich  eine  Vorstellung  von  der  beabsichtigten  Wirkung 
von  Michelangelos  Schöpfung  zu  machen.  Heute  liegt  ein  eisig  kühler  Hauch  über  den 
Architekturen,  die  in  eigensinnigen  Formen  uns  die  bauliche  Idee  des  Meisters  vor 
Augen  führen.  Mit  um  so  zufingenderer  Gewalt  aber  zieht  der  figürliche  Schmuck 
das  Auge  des  Beschauers  auf  sich  und  strömt  nur  um  so  intensiver  die  leidenschaft- 
liche ülut  des  überquellenden  Lebens  aus. 


Abb.  204.  Schnitt  durch  dte  Mediceerkapolle.  <"^~      *-"       (C~i '^  f' ^     > 

«Die  Macigno-Architektur  der  Kapelle  ist  die  reinste,  strengste  und  klassischste 
unter  den  angeführten  Schöpfungen  Michelangelos.  Im  üesamteindruck  erinnert  der 
ganze  Bau  in  seiner  Herbheit  und  Strenge  an  Brunellescos  Bauten  des  beginnenden 
Quattrocento.  >-  Der  breite,  an  jeder  Seite  sich  wiederholende  Miltelbogen  sollte 
durch  die  malerische  Ausgestaltung  des  dariii)er  lagernden  rechleckigen  Feldes  mit 
der  etwas  höheren  Architektur  des  zweiten  Stockes  verbunden  werden.  Es  lag 
Michelangelo  augenscheinlich  au  einem  Gleichgewicht  von  Mittel-  und  Seitentravee. 
Die  Mittelachse   des    architektonischen   Aufbaues  einer  Seite  wird  jeweils  durch  ein 


'   Hier  ist  der  hcrUhinte  Brief  V;isaris  an  Michchin!,'i.lo,  den  er  im  .Xtiltran  von  Cnsini"  I.  schrciln,  I3d.  \Iir 
S.  366.  zu  nennen. 

2  Siehe  üeymUller,  op.  eil.,  S   13. 
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stark  nach  nhcii  sich  vcijiiii,i;cnilcs  Tcnslci  hcloiit,  ilcsscii  iiiij^cwohiilichc  l.iiucii 
in  fcilisinniijcr  Weise  in  ilic  aiilshciiciulcn  Linien  tiei  l<n|ipel  üherleiten  sollen.  In 
dem  nnteisten  (jesciiosse  sind  ilie  l'lächen  zwischen  den  lianhchen  K'ippen  in  leine 
Aichitektinen  ^e^liedeil.  Hier  tritt  die  dekorative  Arciiilektin  in  ihr  k'echl.  Der  nntllere 
Bi)_nen  scliliesst  den  Hauptteil  des  ürahnials  ein. 

Die  Art,  wie  Michelangelo  ilie  Sknl|itnien  mit  ^\v\\  Aicliilektnren  verhaiul,  i;eiiort 
zum  (jenialsteii,  was  er  je  i;eschafleii  iiat.  Man  darf  ilahei  nicht  vergessen,  dass 
Michelangelos  Absichten  nnr  fragmentarisch  verwirklicht  wurden.  Doch  vermag  man 
das  dekorative  Prinzip,  dessen  sich  Michelangelo  zur  Realisierung  seiner  F'läne  be- 
diente, deutlich  gemig  zu  erkeiuien.  Michelangelo  erweist  sich  auch  hier  als  Nach- 
folger Douatellos.  Er  zwingt  der  Architektur  tlie  liigenart  seines  künst- 
lerischen Charakters  auf  niul  unteiwirft  sie  derselben  liehaiidlung  wie 
die  Plastik.  Es  kommt  ihm  nicht  auf  die  Klarheit  eines  konstiuktiven  üedankens 
als  vielmehr  auf  die  Lebendigkeit  der  Linien  und  den  reichen  Wechsel  von  Licht 
und  Schatten  an,  durch  den  die  Architektur  jenen  Charakter  erhält,  der  ihr  erst  ein 
Zusanunengehen  mit  der  Plastik  ermöglicht. 

Die  klassischen  Worte  Burckhardts  seien  hier  als  die  prägnanteste  Charakterisierung 
des  Michelangeloschen  dekorativen  Arcliiteklurstiles  angeführt:  Sein  erster  (jedanke 
ist  nie  die  Einzelbildung,  auch  nie  der  konstruktive  Organismus,  sondern  das  grosse 
Gegeneinandervvirken  von  Licht-  und  Schattenmassen,  von  einwärts  und  auswärts 
tretenden  Partien,  von  oberen  und  unteren,  mittleren  und  flankierenden  Flächen.  Er 
ist  vorzugsweise  der  im  Grossen  rechnende  Komponist.   ' 

Das  ganze  architektonische  Schema  ist  nur  mit  [Rücksicht  auf  den  plastischen 
Schmuck  erdacht.  Denkt  man  sich  Sarkophag  und  Figuren  fort,  so  würden  die 
Pilaster  nnrmehr  in  eineiu  sehr  lockeren  Zusammenhang  mit  dem  Suckelteil  stehen, 
ja  dem  ganzen  Oberbau  würde  ein  rationaler  Bezug  zum  unteren  Teile,  der  nur  aus 
einer  flachen  Platte  besteht  und  noch  obendrein  zurück-  statt  vorspringt,  mangeln. 
Vollends  erscheint  das  Auflaufen  der  eigentümlichen  donatellesken  F^ilasterbekrönung 
an  dem  Architrav  des  Gurtgesimses  unverständlich. 

Wie  schon  bemerkt,  sind  die  Grössenverhältnisse  der  eigentlichen  Grab- 
malsarchitekturen nur  nach  denen  der  Figuren  erdacht.  Michelangelo  hat  es  ein- 
mal selbst  in  einem  Briefe  an  Kardinal  Pius  da  Capri  ausgesprochen,  dass  die  Glieder 
der  Architekturen  von  denen  der  Menschen  abhängig  sein  müssen.  Der  Architekt 
müsse  deshalb  ein  guter  Anatom  sein:  «E  perö  e  cosa  certa,  che  le  membra 
deir  architettura  dipendono  dalle  membra  dell'  uomo.  Chi  nun  e  stato  o  non  e  bnon 
maestro  di  figure,  e  massime  di  notomia,  non  se  ne  puö  intendere.-  Damit  ver- 
kündete er  gleichsam  das  Programm  seiner  dekorativen  Architektur. 

Die  Säulenlänge  beträgt  kaum  die  einer  aufrecht  stehenden  menschlichen  Figur. 
Um  diese  Länge  nicht  zu  überschreiten,  ist  die  Attika  darüber  eingeschoben.  Sie 
bezweckt  zugleich  eine  scharfe  Trennung  der  dekorativen  und  der  baulichen  Archi- 
tektur, damit  die  Dimensionen  der  letzteren  auf  den  figürlichen  Teil  nicht  drücken. 
Das  Kapital  ist  kleiner  als  ein  menschlicher  Kopf,  die  Gesimse  schmäler  als  die 
Breite  einer  Hand,  die  Konsolen  an  den  Nischen  schmäler  als  die  Breite  eines  Armes. 


I  BurcUharcU,  Cicerone  U,  S.  LN9. 
'  Milancsi,  Lcucic,  5D4. 
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Die  Nisclie,  in  der  der  «Capitaiio»  sitzt,  ist  nicht  so  breit,  dass  er  darin 
I^iatz  findet.  Der  rechte  Arm  nuiss  bei  Giuliano  sich  ziemlich  hart  an  den  Leib 
legen,  damit  die  Statue  in  den  Nischenianm  hineingeht.  Man  i<anii  sich  nicht 
denken,  dass  diese  in  momentanster  Aktion  gegebene  Figur,  sich  wirkiicii  be- 
wegen würde.  Wenn  die  Figur  aufstünde,  würde  sie  gegen  das  Gesims  stosseii. 
Die  seithchen  Nischen  sind  nocii  sclnnäler.  Die  Gesimse  sind  mit  Absiclit  dnrcii 
Fortlassen  des  Frieses  stark  verkleinert  und  möglichst  häufig  verkröpft.  Jede 
stark  ausgesprociiene  1  hui/onlaie  hätte  hier  zu  Ungunsten  des  Figürlichen  ge- 
wirkt, doch  konnte  Michelangelo  die  Horizontalen  mit  Rücksicht  auf  die  Archi- 
tekturen der  Kapelle,  die  das  Ganze  umrahmten,  nicht  entbehren.  Die  erregten  Linien 


Abb.  L'Oö.  Detail  aus  Jcr  MccIicccrUapullc. 

der  Plastik  ertrugen  keine  ruhige  Linie  neben  sich.  Deshalb  ist  auch  das  Sockel- 
gesinis  auf  eine  schmale  Deckplatte  zusanunengeschrumpft  und  Fries  und  Architrav 
durch  die  welligen  Linien  eines  in  schwachem  Relief  gegebenen  Maskenfrieses 
ersetzt. 

Die  architektonischen  Linien,  mannigfach  gebrochen,  vor-  und  zurückspringend 
suchen  sich  also  den  plastischen,  reichbewegten  Formen  anzupassen,  indem  sie 
sich  diesen  zugleich  dimensiimal  unterordnen.  Die  Formen  sind  weniger  sub- 
jektiv als  bei  Donatello,  aber  von  einer  eigensinnigen  Härte  und  Schärfe  des 
Ausdruckes.  Michelangelo  spielt  mit  der  Materie  ohne  aber  die  Eigenschaften 
des  Materials  zu  vergessen.  Die  Härte  des  Marmors  soll  auch  in  der  Form  zum 
Ausdruck    gelangen.     Man    braucht     nur   die    Schuppenmusterung,    die    Sarkuphag- 


■^"4 


stützen'  oilor  die  I-orhceikiänzc  der  das  Gniizc  bekröneiuleii  Altika  zu  hetraclileii : 
keine  Spur  von  Lelien!  Der  Sei^mentho^eii  über  den  Seitenniselien  ist  nielit  elej^ant 
zu  nennen,  (Alili.  205)  der  Stein  selieint  sieh  nur  widerstrebend  iler  l"(irni  ties 
Bi)S)ens  anzubequemen.  Aueh  iiat  er  kaum  l'lal/,  in  dem  iiim  anj,'ewiesenen 
Raum.     Man  beachte    das  ei^entiuniieh  steil  anset/endc  Karnies  des  Se,nn)entb(iu;ens 


Alib.  LI«).    Fraffment  ilcr  Malereien  Michelangelos  in  der 
SixUnischen  Kapelle. 


an   dessen   Widerlager.     Auch    die    Ornamentik  erhält   etwas   von    der  Starrheit   der 
Architektur.     In   dem    Spiel    der  Linien    ist    ihr  eine  selbständige    Wirkung   versagt, 


I  lieber  die  Frage,  ob  die  Sarkophage  noch  in  der  heuligcn  Form  von  Michelangelo  selbst  begonnen  wurden, 
siehe  (ievmUller,  op.  cit.,  S.  -M  :  es  kommen  hierbei  zuei  Briete  als  Bcwcismiuel  in  Bciraehl :  zuerst  em  Brie 
Vasaris  vom  5.  Oktober  !.-.(.')  an  Gondi,  den  Bisehof  von  Paris:  e  per  dare  linc  a  un  cassone.  che  e  di  marmo  il 
quäle  aveva  fatlo  Michelaguolo  Buonarroti  per  metlcrvi  i  corpi  di  Lorenzo  veechio  e  Giuliano  suo  (ratello  padri 
di  ducpapi,  Sua  Excelknza  l'ha  fallo  murare  in  dctta  sagresti.-i,  e  addi '-"-'.  di  Ma.ggio,  come  sa  la  Signona  \  ostra. 
che  lu  presente  qnanlo  qucsti  corpi  furono  scassati  per  meltcrgli  in  delto  cassone  di  marmo;  ferner  aus  dem  Tage- 
buch des  .-\gostino  Lapini  «A  di  ;!  Cingno  1,559  in  Sabalo  dopo  Vespro  si  translatarono  il  corpo  del  Magnilico  Lorcnzo 
c  di  Giuliano  am.ndu.i  de  Mcdici  .  ,  .  .  e  si  mcssono  nella  sagrcstia  nuova  in  uno  cassone  grandc  ch'  iv  c  iiel 
entrare  a  mano  sinistra  di  marmo,  .  .  siehe  Milanesi,  Letterc  di  Giorgio  Vasari.  Bd.  VHI.  S.  Ud  u.  41.  über  den 
Gehrauch  von  murare.  siehe  Geymüller,  op.  cit.,  S.  L'l  und  ebendorl  die  Kritik  über  del  Moros  Brief  in  der  Morcn- 
lincr  Zeitung  il  licramosca  vom  13.  Aug.  1S06  und  Marrais  Ausführungen  in  -gli  sproni  di  S.  Maria  del  horc, 
Firenze  1.S97,  S.  '.'9 
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denn  sie  würde  diese  liöciistcns  st()ren,  wo  sie  Anspruch  auf  eigene  Wirkung  er- 
heben würde. 

Die  Komposition  als  Ganzes  gewinnt  erst  eigentiicli  Bedeutung,  wenn  man 
diese    letzte    Form    unendlich  vieler  Versuche  mit  den  älteren  Entwürfen  vergleicht.' 

Wir  sahen  Michelangelo  im  Juliusgrabmal  ausgehen  von  der  Tradition.  Sanso- 
vinos,  ja  selbst  noch  Mino  da  Fiesoles  Kompositionen  gaben  ihm  die  erste  An- 
regung: ein  überhöhter  Mittelbau  mit  schmalen  Seitenteilen,  war  deshalb  auch 
das  in  vielen  Variationen  wiederkehrende  Grundmotiv  in  Michelangelos  Skizzen. 
Selbst  in  dem  letzten  uns  erhaltenen  Entwürfe  (Taf.  XXXIV,  Fig.  3)  war  es  beibehalten. 
Doch  näherte  sich  dieser  im  Schema  bereits  sehr  der  wirklichen  Gestalt  des  Grabmals  : 
nur  der  Mittelbau  ist  stark  überhöht,  dagegen  ähnelt  das  Verhältnis  des  Sockels  zur 
oberen  Architektur  dem  der  heutigen  Grabdenkmäler.  Die  gekuppelten  Pilaster,  die 
eine  etwas  niedrige,  im  Gegensatz  zu  den  äusseren  mit  Segmentbogen  ausgezeich- 
neten, horizontal  abgedeckte  Nische  flankieren,  begegnen  uns  schon  hier. 

Diese  ganze  Anlage  hätte  in  der  Kapelle  nicht  zur  Realisierung  gelangen 
können,  da  das  Gurtgesims  zwischen  den  Kämpfern  des  Hauptbogens  den  oberen 
Teil  hätte  überschneiden  müssen.  Der  Capitano  hätte  nach  dieser  Anlage  in  der 
Bogenlunette  des  Mitteltravees  seinen  Platz  erhalten  müssen.  Dadurch  wäre  die 
Architektur  der  Kapelle  aufs  stärkste  mit  in  das  Grabmal  einbezogen  worden.  Es  fragt 
sich  nur,  ob  die  Figur  an  dieser  Stelle  die  beabsichtigte  Wirkung  erzielt  hätte  und 
nicht  von  der  Architektur  darüber  erdrückt  worden  wäre,  dies  mag  Michelangelo 
wohl  veranlasst  haben,  von  einer  solchen  Verbindung  der  Grabmalsarchitektur 
mit  der  der  Kapelle  abzusehen  und  erstere  letzterer  einzuordnen.  Deshalb  hat  er 
schliesslich  die  ganze  Komposition  in  den  rechteckig  umschlossenen  architektonischen 
Rahmen  des  Mittelbaues»  eingezwängt.  Alle  Neuanordnungen  wie  sie  dann  bei 
Errichtung  des  Denkmals  getroffen  worden  sind,  erklären  sich  uns  nun  aus  diesem 
Streben:  das  Grabmal  musste  den  Horizontalen  des  Kapellengurtgesimses  entsprechend 
einen  geraden  Abschluss  erhalten,  und  deshalb  der  Capitano  seinen  im  letzten  Ent- 
wurf erhaltenen  Platz  verlassen  und  in  die  mittlere  der  Nischen  wandern.  Die  Auf- 
gabe, die  Michelangelo  sich  dadurch  stellte,  war  höchst  interessant.  Er  sollte  in 
einem,  dem  Quadrate  sich  nähernden  Rechteck  zwischen  zwei  kräftigen  Pilastern 
und  einem  horizontalen  Gebälk  eine  sitzende  plastische  Figur  mit  den  mächtigen 
architektonischen  Formen  in  Einklang  bringen.  Diese  Aufgabe  hat  etwas  Ver- 
wandtes mit  der,  die  sich  vor  genau  hundert  Jahren  Donatello  am  Cosciagrabmal 
gestellt  hatte. 

Die  Frage  ist  nicht  uninteressant  zu  erörtern,  warum  Michelangelo  die  mittlere 
Nische  im  Gegensatz  zu  den  architektonisch  reicher  verzierten  Seitennischen  horizontal 
abdeckte.  Er  wollte  eben  die  gekuppelten  Pilaster  möglichst  unmittelbar  an  die 
Nische  heranrücken,  denn  der  Kontrast  der  scharfen  Vertikalen  mit  den  bewegten 
Linien  der  Plastik  war  ein  ganz  wesentliches  Mittel  für  die  künstlerische  V/irkung 
der  Figur  des  Capitanos.  Zugleich  wurden  durch  diese  Pilaster  jeweils  die  Ge- 
stalten über  dem  Sarkophag  energischer  mit  der  Statue  in  der  Nische  verbunden,  die 
plastische  Gesamtwirkung  konzentrierter.  Anderseits  sollte  die  reichere  architektonische 


1    Die  Ausführungen  Grimms  in  cit-n  prcuss.  Jahrhüclu-rn  I.  S.  17  ff.  bc/ünüch   der  Gcst;iliiini;   licf   SarKo- 
phairc  erledigen  sich  schon  durch  die   Ztichnun^icn  iti  London  und  der  Casa  Huonarroii. 
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Photographie  Brogi,  Florenz. 
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Dekoration  der  ScitciinisciKii  ihre  t;eringerc  lichte  Weite  verdecken.  Die  Arcliitektur  i- 
liaMe  hier  wenigstens  einigermasscn  das  konipositionclle  Oleichgewicht  wiederherzu- 
stellen, denn  die  Mittelnische  durfte  nicht  zu  sehr  betont  werden,  da  die  Horizontalen 
und  Vertikalen  entsprechend  dem  architektonischen  Schema  des  umgehenden  Rahmens 
möglichst  gewahrt  bleiben  nuissten.  Auch  müssen  die  Seitennischen  für  das  Auge 
eine,  wenn  aucii  nur  lose  Verbindung  mit  den  ebenfalls  durch  Segmentbögen  über- 
deckten Portalen  in  den  Ecken  der  Kapelle  herstellen.  Diese  Türdekorationen  sind 
abgesehen  von  ihrem  Detail  aucii  iiinsichtlich  ihrer  Anlage  eine  der  interessantesten 
Produkte  der  dekorativen  Architektur  Michelangelos.  Für  ihre  Form  ist  gleichfalls 
die  Rücksicht  auf  die  Gesamtanlage  bestimmend  gewesen:  die  horizontalen  Ge- 
simse entsprechen  dem  des  Grabmals,  hierdurch  wird  eine  gewisse  Ein- 
heitlichkeit der  zwischen  dem  baulichen  Gerippe  sich  entwickelnden 
dekorativen  Architekturen  gewahrt,  jedoch  ohne  dass  diese  Türen  in  das 
eigentliche  Grabmal  mit  einbezogen  würden.  Interessant  ist  die  von  den  Grab- 
denkmälern v()llig  verschiedene  Stilart  der  Portalarchitektur.'  Gegenüber  diesen 
äusserst  feinen  und  ineinander  geschachtelten  Linien  erscheinen  die  einfachen  Glieder 
des  eigentlichen  Grabmals  fast  schwer  und  derb.  Jedenfalls  erreichte  Michelangelo, 
dass  die  Vertikalen    der  schweren  Säulen    in  diesem  Gewirr  feinster  Linien  weniger  ^      t' 

auffielen  und  die  Wirkung  des  eigentlichen  Grabmals  und  dessen  figürlichen  Schmuckes 
in  keiner  Weise  durch  sie  beeinträchtigt  winde.  Denkt  man  sich  diese  feinste  Tür- 
dekoration fort  oder  dieselbe  dem  Rahmen  entsprechend  als  eine  mächtige,  hohe 
Pforte,  so  würde  das  eigentliche  Grabmal  sofort  durch  die  Seiten  gedrückt  und 
beengt  werden  und  seine  Architekturen  im  Ganzen  kleinlich  erscheinen. 

Die  eigentliche  Basis  der  Pilaster  bilden  jeweils  die  liegenden  Figuren.  Des-  i 
halb  überschneiden  diese  das  Gurtgesims.  Die  schwache  Säulenbasis  mehr  oder  ^ 
minder  verdeckend,  nehmen  sie  die  Vertikalen  in  den  Bogen  ihres  Körpers  auf,  um 
sie  schliesslich  in  die  Horizontale  des  Sarkophages  überzuleiten.  Die  Grabdenkmäler 
weisen  hierin  bedeutsame  Verschiedenheiten  auf.  In  dem  zweifellos  älteren  Monu- 
ment des  Lorenzo  kommen,  obwohl  die  Gurtgesimse  über  den  Sarkophagen  an 
beiden  Grabdenkmälern  in  gleicher  Höhe  gezogen  sind,  die  Figuren  tiefer  zu  liegen. 
Dadurch,  dass  die  breiten  Schultern  der  Figuren  nicht  mehr  das  Gurtgesims  über- 
schneiden, erscheinen  die  Säulen  gegenüber  den  Köpfen  etwas  zu  mächtig  und 
wird  die  Komposition  etwas  zu  Ungunsten  des  Zusammenwirkens  von  Architektur 
und  Plastik  auscinandergezogen,  die  Horizontale  des  Sockelgesimses  tritt  mehr  in 
Erscheinung.-  Im  Grabmal  des  Giuliano  scheint  sich  Michelangelo  selbst  korrigiert 
zu  haben,  die  Körper  sind  enger  aneinandergerückt,  die  Vertikalen  der  Säulen  wer- 
den energisch  aufgenonunen. 

Das  Problem,  das  Michelangelo  hier  aufnahm,  ist  formal  dasselbe,  welches  sich 
schon  im  Quattrocento  Meister  wie  Antonio  Rosscilino  und  Verrocchio  im  Grabmal 
des  Jacopo  von  Portugal  und  des  Niccolö  Forteguerra  gestellt  hatten.  Stets  war  es  die 
Plastik,    die    in    malerisch    freier  Verwendung  die  Verbindung  von  Sarkophag  und 


'  Geymlillor  spricht  hier  von  verschiedenen  Slilarton  ties  Meisters,  deren  sich  dieser  aber  stets  zur  gleichen 
Zeil  bedient. 

2   Das  rechte  Bein  Lorenzos  fällt  in  eine  Linie  mit  der  .Achse  des  Körpers  des  «Morgens»  zu  seinen  Füssen. 
Dies  ist  in  dem  Grabmal  Giulianos  vermieden. 
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Rückwand  herstellte.  Miclielniiselo  geht  hier  dieselben  Wege,  indem  er  den  male- 
rischen Prinzipien  der  Quattroeentisten  folgt.  Aber  diese  hatten  die  Verbindung 
des  Sarkophages  mit  der  Rückwand  durch  eine  allmähliche  Ueberleitung  der  Frei- 
plastik in  das  Wandrelief  bewerkstelligt,  Michelangelo  dagegen  führte 
die  freiplastischen  Gestalten  in  genialer  Weise  unmittelbar  mit  der  Archi- 
tektur und  zwar  einer  raumbildenden  Architektur  zusammen.  Hierin  liegt 
(.las  Neue  und  Bedeutsame  dieser  Schöpfungen  in  formaler  Hinsicht.  Die  Gestalt 
des  Capitano  würde  ilas  Quattrocento  im  Relief  gegeben  haben.  Michelangelo  stellt 
sie  freiplastisch  dar,  aber  er  gibt  ihr  dadurch  einen  rcliefartigen  Charakter,  dass 
er  sie  in  seine  Architekturen  hineinschiebt.  Michelangelo  vereinigt  hier  ge- 
wissermassen  jene  im  Quattrocento  bemerkten  Richtungen,  die  freie  malerische, 
wie  sie  in  Verrocchios  und  Antonio  Rossellinos  Werken  und  die  strengere,  mehr  archi- 
tektonische, wie  sie  in  Desiderios  und  den  damit  zusammenhängenden  Grabdenk- 
mälern uns  begegnete.  Im  Juliiisdenkmal  tat  Michelangelo  den  Schritt  von  der 
strengern  architektonischen  Richtung,  der  er  in  den  ersten  Entwürfen  folgte,  nach  der 
Seile  des  Malerischen. 

Die  Sixtinische  Kapelle  bezw.  das  dort  verwandte  architektonische  Schema 
ist  in  formaler  Hinsicht  das  Bindeglied  zwischen  dem  Juliusgrabmal  und  den  Mediceer- 
denkmälern  (siehe  Abb.  206).  Die  breiten  Nischenlisenen  werden  dort  von  sitzen- 
den Figuren  bekrönt,  deren  Vorläufer  im  Quattrocento  nach  der  Seite  des  Formalen 
die  die  Archivolte  flankierenden  Engel  des  Marzuppinigrabdenkmals  sind.  Hier 
begegnet  uns  dieselbe  skrupellose  Verbindung  von  Architektur  und  Plastik,  wie  sie 
den  dekorativen  Architekturen  des  Quattrocento  eigen  ist.  Dies  dekorative  System 
Michelangelos  ist  die  letzte  Konsequenz  der  Verlebendigung  der  Architekturen,  wie  sie 
Donatello,  Desiderio  imd  andere  Quattocentisten  in  erster  Linie  durch  die  Orna- 
mentik erstrebten.  Der  Architektur  wird  Form  und  Gliederung  durch  die  Plastik 
diktiert,  sofern  diese  nicht  selbst  ein  architekt(misches  Glied  zu  ersetzen  hat.'  Von 
jedem  konstruktiven  Gedanken  ist  abgesehen.  Das  Ganze  ist  ein  reines  Produkt  der 
Phantasie  und  doch  sind  diese  in  scheinbar  freiester  Weise  sich  entfaltenden  Formen 
bis  ins  kleinste  durchdacht,  aus  Mittel  zu  einem  höheren  Zwecke.  Quattrocentistisch 
ist  in  dieser  Dekoration  die  Einreihung  von  Skulpturen  verschiedener  Grc'isse 
in  einem  linearen  Organismus.  Das  Motiv  der  Kranz-haltenden  Engel  des  Marzuppini- 
grabmals  ist  hier  in  den  Geist  Michelangelos  übersetzt:  die  sitzenden  Gestalten  er- 
füllen einen  ähnlichen  Zweck :  die  Vertikalen  der  Nischenlisenen  laufen  in  ihnen  aus, 
um  von  hier  nach  der  Mittelachse  geführt  zu  werden.  Im  Marzuppinigrabmal  klingt 
die  Vertikale  nach  oben  aus,  hier  gravitiert  sie  nach  unten,  den  Blick  des  Beschauers 
auf  die  sitzende  Prophetenfigur,  den  Mittelpunkt  und  Zweck  des  Ganzen  hinlenkend. 
Auch  dem  Medaillon,  das  wir  in  mehreren  Entwürfen  für  die  Mediceer- 
grabdcnkrnäler  fanden,  begegnen  wir  hier  wieder,  ein  Beweis,  wie  nah  sich 
die  Architekturen  in  Michelangelos  malerischen,  baulichen  und  architektonisch- 
plastischen  Schöpfungen  berühren.  Interessant  und  für  die  späteren  Architekturen 
Michelangelos   wichtig,    ist  die    Betonung   der  Horizontalen.    Sie  war  für  den  figür- 

'  Die  Liscncn  der  Nische  sind  emsprcchciul  ikr  l<iiiup..-,iur,n  il.r  l'iKiii-  .ccf;lii..Uri,  Knie-  lif-r  l''i;;iir  iiiul 
Schemel  enisprechen  dem  umerslen,  die  Hilnde.  die  da-.  -Sein  ilihl.iu  hallen,  dem  zweilcn  .Xh.-aC/.  Du  nheisU  l'eil, 
der  das  Haupt  des  Propheten  flaiikierl.  ist  durch  kar.\  aiiden.iniKe  Tutlipaare  Regliedcrt  und  erhilli  ila.lurcli  die 
siilrkste  I'etonunK.  — 
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liehen  Teil  dem  Piastiker  lu'itig.  Mielielan^elo  ist  in  der  Bildung  der  dekorativen 
Arciiitektureii  der  sixtiiiiselieii  Kapeile  iiiiylaiililieli  skrupellos,  er  iihertriftt  hier  alles, 
was  sieh  das  Quattroeeiito  oder  Donatello  geleistet  hat.  Wie  in  Donatellos  Werken, 
so  nimmt  auch  in  Michelangelos  Schöpfungen  der  figürliche  Teil  den  Beschauer 
befangen.  In  den  architektonischen  Formen  seilen  wir  nur  den  untergeordneten  Teil 
eines  geistigen  Ganzen. 

Dieselbe    malerische    Freiheit    der  Konipnsilion    wie  in   den   dekurativen  Archi- 
tnren  der  Mediceerkapelle  koinien  wir  ii.itinlieh  in  lien  Grabdenkmälern  der  Medicecr- 


~rr- 


l  --* 


>  Wi 


denkmäier  nicht  finden,  da  dort  die  Architektur  auf  die  sie  umgebenden  baulichen 
Formen  Rücksicht  zu  nehmen  hat.  Trotzdem  trägt  die  heutige  Form  der  Denkmäler 
noch  die  deutlichen  Spuren  des  ehemaligen  freieren  malerischen  Entwurfes,  der  sich 
im  Prinzip  sehr  den  Dekorationen  der  sixtinischen  Kapelle  nähert,  an  sich.  Die  ver- 
kümmerten Throne,  die  so  ohne  alle  Vermittelung  auf  das  Gebälk  des  Mitteltravees 
auflaufen,  sind  die  deutlichsten  Zeichen  hierfür.  Sie  sind  die  rudimentären  Ueber- 
bleibsel  einer  ursprünglich  anders  gearteten  Idee.  Augenscheinlich  waren  sie  dazu 
bestimmt.  Gestalten  aufzunehmen,  wie  uns  dies  auch  eine  Kopie  nach  einer  Zeichnung 
Michelangelos  im  Louvre  deutlich  zeigt.  Dort  kniet  auch  über  der  Gesims- 
kröpfung  des    bekrönenden   Gebälkes    an    der    rechten  Seite    ein    segnender   Engel, 
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der  das  Vorbild  der   analogen    Gestalt  an  Antonio  Rossellinos  Grabmai 
des   Jacopo    von    Portugal   verrät.' 

Diese  inalerisclien  Tendenzen  mussten  bei  der  endgültigen  Gestaltung  der 
Grabdenkmäler  mit  Rücksicht  auf  die  umgebenden  Architekturen  gemässigt  werden. 
Nur  der  figürliche  Schmuck  auf  und  um  den  Sarkophag  blieb  in  seiner  ursprüng- 
lichen Anlage  bestehen.  Die  Architekturen  blieben  freilich  auch  hier  im  wahrsten 
Sinne  des  Wortes  dekorativ,  nur  ein  Mittel  zum  Zweck.  Im  Gegensatz  zu  Dona- 
tello  sind  wie  bei  Desiderio  die  Formen  im  Detail  nicht  mehr  von  der  Baukunst 
verschieden,  nur  der  Zweck  und  die  Art  der  Verwendung  unterscheidet  sie  von 
dieser.  Michelangelo  unternahm  den  kühnen  Versuch,  die  neuen  raumbildenden, 
mächtigen  Bauformen  mit  den  licht-  und  schattenreichen,  der  Plastik  dienstbaren, 
dekorativen  Architekturen  zu  paaren.  Der  Versuch  war  vorher  nur  einmal  von 
Antonio    Rossellino    in    einem    weit    bescheideneren     Räume    gemacht     worden. 


Ahl).  J'f,^.  /c-K-hiuin;;  Aiistulcle  d;i  Saii^allos  im  Mus(:-c  A\'icar  in  Lille. 

Wer  heute  die  Mediceerkapelle  betritt,  dessen  Blick  wird  an  den  Skulpturen  fest- 
gehalten und  wo  auch  ein  wenig  das  Auge  über  die  kalten  Flächen  des  Kapellen- 
raumes schweift,  immer  wieder  wird  es  zu  den  Riesen  über  den  Sarkophagen  mit 
zwingender  Gewalt  zurückgeführt.  Eine  nüchterne  Kritik  aber  kann  Mängel  in  der 
Vereinigung  dekorativer  und  ninnumentaler  Architektur  nicht  unbemerkt  lassen. 
Zweifellos  hätte  hier  die  Malerei  im  Dienste  des  Gesamteindruckes  das  behoben, 
was  wir  heute  als  Fehler  erkennen  müssen.     Die   leere  Bogenlunettc  k(nitrastiert  zu 

*  Der  Entwurf  ist  auch  noch  deshalb  besonders  interessant,  weil  er  neben  dem  Sarl<ophagsoclicI  licf^ende 
«l*'Iüsse^>,  die  Michelangelo  f;cplant  halle,  anjiihi, 

ZcichnunjTcn  für  die  heutige  fSesi.ilumtr  der  Mediceerdcnkmiller  sind  meines  Wissens  nicht  vorhanden.  Zu 
nennen  ist  hier  nur  eine  Kopie  .Arisioiclc  da  .San(,'allos  nach  einem  Modell  oder  Zeichnung  Miehelangelos,  die,  wie 
nach  der  Inschrift  zu  schliessen.  das  an  der  Chorwand  jjcjjenlihcrliegende  Wand  geplante  Grabinal  für  Lorcnzo  il 
Mngninco  und  <;iuliano  darstellt:  -di  niiehelangelo  in  Seto.  Lorcnzo;  in  su  lo  coperchio  dclla  cassa  una 
fiura  adiacerc  c  insuldadoa  pi  e  d  el  I  a  cassa  un  ultra  ascdere  qucsto  c  facta  a  caso  scnza 
veder  molto  quella,  il  dadoda  pienon  so  c  ome  si  stia  part  i  cu  I  arm  cnt  c  cive  delli  ad  Ol  na- 
m c n  t  i.  E  p  i  I s a t  r i  s o t i I i  e  I  u n  g h  i,  c  s o  n o  p i  r a m  i  d  a  l  i  e  da  c h a p o  d e I  q  u  a d  r o  n  o n  c  f  i  n  i  t o  n e  manche 
in  sui  cantonj.  chredo  ci  v.-idia  a  spogle  io  non  lo  so  questa  sipoltur;i  e  fra  una  archo  comc 
apar  quc  abasso  pocho  isfondo  ciol--  Die  Mille  sollte  von  der  Mavionna  eingenommen  werilen.  an  den 
.Seiten  Figuren  I'laiz  linden,  siehe  auch  GevmUller,  op.  cit.,  Fiß.  2. 
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stark  mit  dem  reiclicn  Licht-  imcl  SchattL-iiwcchsel  des  eifjenfliclien  Oraiimals.  Dem 
Bofjen  sellist  fehlt  durch  die  Sclimucklosii^keit  des  darülier  tielai^erteii  reciiteckigeii 
i-"eldes  der  Zusaiiiineniiaiig  mit  der  diiereii  Architektur.  Vnlknds  erscheint  das 
Auflaufen  des  donatellesken  Thrones  auf  dem  Gebälk  des  Mittelfravees  unverständlich; 
für  das  harte  Absetzen  der  dunkleren  Architekturteile  f^e^en  die  weissen  Flächen  ist 
die  spätere  Zeit  verantwortlich  zu  machen,  ünch  muss  die  Schönheit  der  Ver- 
hältnisse und  die  Raumwirktuig  gerühmt  werden.  Die  dekorative  Architektur  des 
unteren  Geschosses  erscheint  wie  das  weiche,  lebendig  pulsierende  Fleisch  zwischen 
dem  Gerippe  des  Ganzen,  das  die  dunkeli^et^inte  Architektur  der  Kapelle  darstellt. 
«Als  Ganzes  ist  sie  ein  leichtes,  herrliches  Gebäude,  welches  das  F^rinzip 
Brunelleschischer  Sakristeien  aufs  geistvollste  erweitert  und  erhi'iht  darstellt ;  in  den 
kubischen  Verhältnissen  und  der  allgemeinen  Wirkung  trotz  schwerer  Willkür  der 
Details  von  allergrösster  Schönheit».' 


/ 


4.  Die  Ideen  der  Denkmäler  und  die  geistige  und  formale  Bedeutung 

der  Skulpturen. 

Erinnern    wir    uns    jener    lieblichen   Grabkapelle,  die  einst  Antonio  Rossellinos  ^ 

Hand  geschmückt  hat,  jener  lichten  Engelsgestalten,  die  im  Sternenblau  des  Himmels 
schwebend,  die  jugendlich  schöne  Madonna  trugen  und  wie  ein  Traumgesicht  die 
ernste  liegende  Gestalt  des  Toten  umgaben !  Der  christliche  Gedanke  hatte  in  diesen 
Schöpfungen  nur  den  Vorwand  gebildet,  um  einen  heiteren,  genussseligen  Sinn  in 
einer  kleinen  Welt  von  Farben  und  Formen  schwelgen  zu  lassen.  Derselbe  christ- 
liche Gedanke  tauchte  am  Juliusgrabmal  in  neuer  Form  wieder  auf.  An  den  Medi- 
ceergrabdenkmälern  ist  diese  ganze  christliche  Welt  versunken.  Nichts  kirchliches  mehr, 
keine  Madonna,  keine  Engel !  Ja  selbst  die  historischen  Gestalten  sind  zu  einer 
allgemein    menschlichen    Bedeutung    erhoben.     Nur    der    Künstler    spricht    zu    uns ! 

Wir  sahen,  wie  seit  zwei  Jahrhunderten  in  immer  steigendem  Masse  die  Ent- 
wicklung der  Renaissance  eine  Apotheose  des  Toten,  allerdings  stets  auf  christlichem 
Boden  erstrebte.  Nur  vereinzelt  drängte  das  allgemein  Menschliche  die  kirchlichen 
Ideen  etwas  zurück.  Die  Dimensionen  des  einfachen  Wandgrabmals  genügten  be- 
reits in  der  zweiten  Hälfte  des  Quattrocento  nicht  mehr,  die  Idee  drängte  über  den 
beengenden  architektonischen  Rahmen  schon  im  Marzuppinigrabmal  hinaus.  Immer 
mehr  musste  die  Plastik  dem  gesteigerten  Verlangen  der  Verherrlichung  des  Toten 
Rechnung  tragen,  bis  man  schliesslich  zur  Erbauung  eines  ganzen  Raumes  schritt. 
Michelangelo  nahm  mit  ganzer  Leidenschaft  zuerst  die  Idee  der  Apotheose  in  einem 
grandiosen  Gedanken  im  Juliusgrabmal  auf.  Von  der  Tradition  ausgegangen,  kehrt 
er,  nachdem  er  nach  der  Seite  des  Formalen  sich  von  ihr  im  ersten  Plane  am 
weitesten  entfernt  hatte,  schon  im  zweiten  Entwurf  in  ihren  Schoss  zurück.  Als  er 
in  den  Mediceergrabdenkmälern  eine  Zeitlang  dem  Gedanken  eines  Freigrabes  in 
einer  neuen  Form  nachgegangen  war,  nimmt  er  auch  hier  wieder  die  Form  des 
Wandgrabes  auf.  Grabkapelle  und  Wandgrabmal,  dekorative  luid  monumentale 
Architektur,  Plastik  und  Architektur  vereinigt  er  in  seinem  Werke.  Die  Fäden  der 
Entwicklung  des  dekorativen  Stiles  laufen  in  seiner  Hand  zusammen.     Michelangelo 


'  Siehe  Burckh.-irdi.  Cicerone  H,  .S.  299. 


errichtete  gleichsam  der  florentinischen  Kunst,  nachdem  diese  schon  längst  auf 
heimischem  Boden  zerfallen  war,  das  Grabdenkmal.  Wie  römische  Heroen  thronen 
die  Gestalten  der  beiden  Mediceer  in  der  Architektur,  losgelöst  von  jedem  persön- 
lichen und  historischen  Hintergrunde.  Michelangelo  hat  hier  ein  Werk  geschaffen, 
das  seinem  ideellen  Gehalte  nach  befreit  von  allem  religiösen  und  dogmatischen 
Zwange  allein  auf  dem  Boden  des  Humanismus  steht.  Der  grösste  Bildner  der 
christlichen  Kunst  ist  weder  vorher  noch  nachher  in  einem  Werke  so  wenig  christlich, 
so  ganz  und  rein  als  Mensch  der  Renaissance  dem  staunenden  Beschauer  gegenüber- 
getreten. Er  hat  dem  widerstrebenden  Marmor  das  Bild  der  menschlichen  Seele 
entlockt,  die  Seele,  die  seinen  Leib  zermarterte,  dieselbe  Seele,  die  er  im  Juliusgrab- 
mal in  den  «Gefangenen»  uns  vor  Augen  zu  führen  gedachte.'  Ob  Tag>  und 
Nacht  ,  «Morgen-  oder  Abend»,  es  sind  die  bewegten,  ergreifenden  Bilder  seines 
täglichen  Lebens  und  Erlebens,  der  Tiefe  seiner  Seele  erstiegen.  Die  sinnlichen 
Formen  der  Leiber  werden  zu  Symbolen  einer  sittlichen  Idee. 

Der  «Morgen»  den  uns  der  Meister  am  Grabmal  des  Lorenzo  vor  Augen  führt, 
ist  nicht  die  rosenfingerige  Eos  Homers,  die  allmorgendlich  mit  lieblichem  Munde  die 
Erde  küsst,  nicht  die  Frohsinn  spendende  Göttin,  die  durch  das  purpurne  Tor  und 
den  rosenbestreuten  Vorhof  auf  prächtigem  Gespann  einherfährt  oder  liebestrunken 
den  schönen  Knaben  Cephalos  verfolgt,  sondern  ein  schönes,  nacktes  Weib,  das 
aus  schwerem  Schlafe  erwachend,  die  Glieder  langsam  zu  bewegen  beginnt  und, 
wie  erschreckt  vom  Licht  des  Tages,  von  dem  nur  Lasten  und  Mühen  zu  erwarten 
sind,  das  Antlitz  zur  Seite  wendet,  den  Mund  von  schmerzlichem  Lächeln  umspielt 
und  die  Stirne  umwölkt  von  trüben  Gedanken.  Der  «Abend»  erzählt  von  der  Last 
des  Tages:  eine  athletische  Männergestalt,  müde  mit  entspannten  Muskeln  hingestreckt, 
von  des  Tages  Lasten  ausruhend.  Nur  der  Arm,  eine  mächtige  Stütze,  hält  den 
Oberkörper  noch  ein  wenig  aufrecht.  Der  Geist  tritt  jetzt  da  der  Körper  ruht,  in 
Tätigkeit.  Das  Haupt  ist  geneigt,  sinnend  blickt  das  Auge  zu  Boden.  Die  Arbeit 
des  Tages  scheint  noch  einmal  an  seinem  geistigen  Blicke  vorüber  zu  ziehen. 

Die  beiden  Gestalten  bilden  einen  Bewegungsgegensatz :  das  linke  Bein 
der  Aurora  beginnt  eine  Aufwärtsbewegung,  der  die  linke  Schulter  und  Arm  zu 
folgen  scheint,  während  die  rechte  Seite  sich  noch  in  Ruhe  befindet,  im  ganzen  also 
eine  Bewegung  von  der  Wand  fort  nach  dem  Beschauer  zu,  der  eine  entgegengesetzte 
des  Abends  entspricht.  Auch  hier  ist  die  äussere  Seite  in  Ruhe,  die  innere 
aber  in  einer  abwärts  führenden  Bewegung  begriffen.  Die  lineare  Anordnung  ist 
also  hier  entsprechend  dem  psychisch-physischen  differenziert.-  Durch  das  Vorschieben 
der  inneren  Beine  und  das  Zurückziehen  der  äusseren  Schulter  und  der  stützenden 
Oberarme  verlaufen  die  Linien  des  Körpers  von  den  vorderen  Sarkophagecken  nach 
der  Innenwand,  den  Säulenbasen  zu  (die  Senkrechten  der  Säulen  setzen  sich  in  den 
stützenden  Arm  fort),  wodurch  Sarkophag  und  Rückwand  räumlich  energisch  ver- 
bunden werden. 

Derselbe  lineare  Gegensatz,  derselbe  Verlauf  der  Linien  begegnet   uns  auch  in 


*  «In  W^ahrheit  fallen  die  Sialuun  der  Mcdiceer^räbcr  aus  dem  Rahmen  der  Entwicklung  Michelangelos 
nicht  heraus;  sie  setzen  vielmehr  die  bereits  am  Juliusdcnkmal  deutliche  Kiehtung  mit  leidenschaftlicher  Knergic 
forl^.  Springer,  Raffael  und  Michelangelo.  Bd.  II.  S.  L*."i7. 

s  Kaiser,  op.  cit.,  S.  SV,  erkennt  ein  antistrophisehes  Gleichgewicht  der  Gegensllt/e,  das  Michel.angcio  statt 
wie  Plato  v<im  .'Isihetischen  auf  ilas  sittliche  auch  vom  sittlichen  auf  das  ästhetische  übertrug. 
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(.k'ii  (jcstaltoii  dci  Nacht  uiui  iks  -TajjL'S».  Niii  siiul  du.'  Linien  cnciniscIiLT,  nn- 
ruhigcr  und  wcniLicr  klar.  Sclmn  dcslialh  war  der  Meister  j^czwuiiijcn,  die  (jestalteii 
mehr  an  die  Sanlen  heran  und  etwas  über  die  Basis  heraufzuriickeii.  Auch  hier 
betonen  die  Beine  die  vordere  äussere  Sarkophaf^ecke,  um  dann  durch  ihre  Linien 
nach  der  Rückwand  zu  drängen.  Die  äussere  Schulter  des  -TageS"  wie  die  der  «Nacht» 
liringt  diese  Bewegung  /um  Ausdruck. 

Mehr  noch  als  die  beiden  anderen  liegenden  l'iguren  am  (jrabmal  des  Lorenzi) 
erzählen  diese  Gestalten  von  dem  Leben  des  Meisters.  Der  Schlaf  der  Nacht-  ist 
kein  erquickender  Schlununer.  Unruhig,  in  gequälter  Haltung  liegt  sie  da.  Das  Haupt 
ist  tief  auf  die  Brust  gesunken  und  stark  beschattet.  Die  Hand,  die  es  zu  stützen  suchte, 
ist  im  Schlafe  abgeglitten.  Ans  tiem  stützenden  Arm  ist  ein  ruhender  gewurden. 
Es  ist,  als  ob  die  üestalt  in  verzweifeltem  Sinnen  phitzlich  vom  Schlaf  überfallen 
worden  sei  und  die  Glieder,  die  das  physische  Gleichgewicht  des  wachen  Ki'irpers 
zu  halten  hatten,  sind  nun  Zeugen  des  Seelenkampfes,  der  im  Traum  fortzudauern 
scheint.  Michelangelo  hat  die  «Nacht»  als  Mutter  dargestellt,  aber  sie  trägt  keine 
schlummernden  Kinder  im  Arm  wie  Thorwaldsens  Nacht  ,  sie  beugt  sich  nicht  über 
ihre  Kinder,  Schlaf  und  Traum,  wie  die  «Nacht  von  Schilling,  der  Gewaltige  griff  zu 
einem  heroischen  Mittel,  dessen  Anwendung  ein  anderer  hätte  nicht  wagen  dürfen.  Er 
prägt  in  ihrer  Gestalt  die  Veränderungen  aus,  welche  dem  Kinper  des  Weibes  ver- 
bleiben, nachdem  es  dein  Leben,  nachdem  es  der  Menschheit  den  schuldigen  Tribut 
bezahlt  hat,  der  Erfolg  hat  gezeigt,  dass  er  recht  getan  und  er  hat  zugleich,  wahr- 
scheinlich ohne  es  zu  wollen,  ein  Werk  von  hohem  sittlichem  Wert  geschaffen,  eine 
Apotheose   des  Weibes,  das  seine  Mutterpflichten  erfüllt  hat.»' 

Die  Figur  des  «Tages»  ist  die  Verkörperung  Michelangelos  Charakters,  ein 
Selbstporträt  seines  Geistes.  Eine  quälende  Unruhe  durchstömt  diesen  Titanenleib, 
überall  in  jeder  Muskel^  Spannung,  Energie,  Leidenschaft,  und  doch  kommt  dies 
alles  nicht  zur  Entfaltung.  Die  Gestalt  ist  eine  gefesselte  ohne  Fessel,  ein  Gefangener 
ohne  Kerker.  Man  weiss  nicht,  ist  es  das  Schicksal  oder  eigener  Wille,  der  diesen 
Titanen  hier  festhält,  denn  zum  Ruhen  ist  er  nicht  geeignet.  Er  scheint  der  Welt 
zu  fluchen,  und  der  Körper  ist  im  Begriff  sich  abzuwenden.  Nur  das  Haupt  sieht 
noch  einmal  mit  wild  dräuender  Gebärde  hinter  der  energisch  emporgeschobenen 
Schulter  hervor.  Gleich  dem  Krater  eines  ruhenden  Vulkans  umschliesst  die  Umhüllung 
der   unvollendeten  Statue  die  kecke  Stirn    und    die   unheimlich   glühenden    Augen.»- 

Die  Tragik  alles  menschlichen  Seins  ist  in  diesen  Gestalten  vor  uns  ausgebreitet. 
Was  war  aus  Verrocchios  üppig  aus  dem  Sarkophag  hervorquellenden  Füllhörnern 
des  Glückes,  was  aus  den  lieblichen  Symbolen  der  Tugend  und  Keuschheit  am 
Sockel  des  Grabmals  in  San  Miniato,  was  aus  den  zierlich  koquetten  Frauen  vom 
Grabmal  Sixtus'  IV.  geworden  ?  Eines  Menschen  Seele  spricht  jetzt  am  Grabmal 
den  Beschauer  an.  «Erleben  wir  derart  bei  Vertiefung  in  diese  Werke  nicht  in  uns 
selbst  den  jähen  Wechsel  hochgemuter  Erhebung  und  banger  Niedergeschlagenheit, 
in  dem  die  Seele  des  Künstlers  während  seines  Lebens  sich  verzehrte?»-' 


«  Siehe  Ernst  Brücke,  N.ichl  und  Morgen  des  Michelangelo.  Deutsche  Kundschau  62.  I8<XI,  S.  2(0 IT.  Brücke 
weist  auf  die  Ober  den  I'nterlcib  gehenden  stark  ausgeprilglcn  Querfallen,  sowie  die  hangenden  Brüste  hin.  deren 
Warzenform  die  durch  das  Stillen  hervorgerufenen  charakteristischen  Veränderungen  zeigt.  Alle  diese  auffallenden 
Eigentümlichkeiten  gewahren  wir  nicht  an  der  (Icstalt  des  <Morgens>. 

»  Kaiser,  op.  cit.,  S.  215. 

3  Thode.  op.  cit.,  S.  6. 


Den  ruhigen  Linien  der  Gestalten  des  «Morgens  und  des  «Abends-  entspriciit 
die  sinnende  Gestalt  Lorenzos  mit  dem  völlig  beschatteten  Antlitz,  den  Figuren  der 
Nacht  und  des  Tages  die  leidenschaftlich  in  momentanster  Aktion  begriffene 
Figur  Giulianos;  die  Gestalten  sind  so  wenig  historische  Persönlichkeiten,  dass  ein 
neuer  Historiker  allen  Ernstes  daran  gehen  konnte,  den  Beweis  zu  liefern,  dass  die 
Gestalten  in  den  Benennungen  bisher  verwechselt  worden  seien.'  Die  Nachkommen 
des  Kaufherrn  Cosimo  de'  Medici,  der  sich  in  San  Lorenzo  unter  einer  bescheidenen 
Grabplatte  bestatten  Hess,  sind  als  Erben  römischer  Herrlichkeit  verewigt  worden. 
Aber  Michelangelo  war  es  nicht  um  eine  Ehrung  jener  unbedeutenden  Sprösslinge 
des  Mediceeischen  Hauses  zu  tun.  «Die  Vertreter  der  sittlich  strebenden  Menschen- 
welt sind  in  dem  Statuenzyklus  Michelangelos  die  historischen  Gestalten  Giulianos 
und  Lorenzos  de  Medici.»-  In  ihnen  berührt  sich  mediceeisch-florentinische  Kultur  mit 
dem  Geiste  griechisch-römischen  Altertums.  Es  sind  die  einzigen  Heroengestalten 
der  Renaissance,  die  in  ihnen  gleichzeitig  versinnbildlicht  wird.  Zwei  Herrscher  und 
in  diesen  Herrschern  zugleich  zwei  Charaktere  hat  Michelangelo  dargestellt.  Lorenzo 
ist  der  ruhig  sinnende,  erwägende  Fürst,  der  träumerisch  deiu  «Morgen  abgewandt, 
auf  die  Gestalt  des  «Abends  herniederblickt,  die  zu  seinen  Füssen  lagert.  Giuliano 
ist  der  tatkräftige,  rücksichtslose,  leidenschaftliche  Gewalthaber,  der  Mann  des  lichten 
«Tages,»  dessen  Sinnbild  als  ein  unruhiger  Geist  zu  seinen  Füssen  sich  wälzt.  Die 
beiden  Arten  der  Herrscher  sind  sich  hier  gegenüber  gestellt.  Erwägende  Vernunft 
und  rücksichtsloser  Wille,  List  und  Gewalt,  Gesetz  und  Willkür,  beschauliche  Ruhe 
und  Leidenschaft.  Es  sind  die  Ideen  platonischer  Philosophie,  die  aus  den 
Werken  des  grössten  Renaissancebildners  sprechen.'  Wie  Dante,  der  Michelangelo 
nächste  geistige  Verwandte  seiner  Vaterstadt,  in  der  Divina  Conuuedia  ein  dich- 
terisches, so  hat  Michelangelo  in  den  Mediceergrabdenkmälern  ein  bildnerisches 
Gleichnis  auf  das  menschliche  Leben  in  Marmor  erstehen  lassen  wollen.  Wie  weit  dies 
Gleichnis,  wäre  es  in  vollendeter  Gestalt  und  nicht  als  ein  Fragment  auf  uns  ge- 
kommen, universelle  Ideen  in  den  Kreis  seiner  Sinnbilder  mit  einbezogen  hätte,  wissen 
wir  mcht.  Jedenfalls  sind  diese  Werke  der  künstlerische  Gesamtausdruck  mediceeisch- 
florentinischer  Kultur,  einer  Kultur,  auf  der  die  unsrige  sich  aufgebaut  hat.  —  Hier 
sei  mir  gestattet,  die  Worte  Victor  Kaisers  als  Schlussvignette  einzufügen  : 

«Der  Dichter  und  Künstler  Michelangelo  huldigte  nicht  den  flüchtigen  Interessen 
des  Tages,  sondern  zählte  sich  selbst  zu  den  Kindern  der  Nacht:  in  der  Einsamkeit  und 
stillen  Geistesarbeit,  die  er  für  den  Künstler  und  von  dem  Künstler  verlangte,  da 
leuchteten  ihm  die  ewigen  Ideen  des  Schönen  und  Edlen,  wie  in  stiller  Nacht  die 
Sternbilder  am  Himmel  erscheinen,  aber  für  unser  Auge  verschwunden  sind,  wenn 
die  Mittagssonne  schattenlos  über  unsern  Häuptern  strahlt.  Er  stand  auf  einer  höheren 
Warte  als  auf  der  Zinne  der  Partei,  als  er  in  seinen  Grabdenkmälern  der  Mediceer 
dem  machiavellistischcn  Buche  vom  Fürsten  die  platonischen  Ideen  vom  königlichen 
Berufe  des  Staatsmannes  entgegenhielt  und  sie  in  simireicher  Universalsprache  der 
Kunst  ausgestaltete,  zu  einer  wahren  Diviiia  coimncdia  der  Renaissance.     Es  ist  die 


*  Siehe  Hermann  (iiiinm  in  ilcr  allgemeinen  Zciuini;  lS7(i.  Nr.  77,  ferner  Zeitschrift  für  bildende  Kunst 
Kunstehronik  Beiblatt,  JahrRantr  1870.  Nr.  .11;  durch  die  erfolgte  OeffnunK  der  Sarkophage  ist  diese  Hypothese  un- 
haltbar geworden. 

»  Kaiser,  op.  cit.,  S.  L1U 

3  Siehe  vor  allem  Thodc,  op.  cit.,  1kl.  II,  S.  ■.'(]:  II.,  und  Kaiser,  op.  cit.,  S.  239  ff. 
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Iiülic  Warte  platonisclicr  IMiildSopliif,  von  wo  aus  er,  ein  Stcrnenileiitur  des  F.wi.u;en, 
den  scliwankcndcn  Geistern  seiner  Zeit  den  festen  Pol  in  der  l-luciit  des  menscii- 
liclien  lA'bens  /eii^te  -  das  antis  trophiselie  Ivheninass  vmi  Vernunft  und 
Wille,  als  die  wahre  Gesundheit  des  Geistes,  die  Sophrosyne  im  weiteren  Sinne 
—  und  von  wo  aus  er  den  innerlich  zerrütteten  Staaten  und  V(")ll<ern  als  den 
Uriiueii  des  Rechts  das  ewij^e  Sittengesetz  verkündet,  das  ebenso  in  unwandelbarer 
lliilicit  sich  selbst  f,deich,  das  Schicksal  der  Menschen  regiert,  wie  die  Gestirne  in 
ihren  Bahnen  kreisen  und  die  ürdiiunt^  der  unernuidlichen  Zeit,  den  Kreislauf  des 
Tages,  im  Kosmos  der  Natur  und  des  Geistes  regeln.-. 


Abb.  209.  Leonardo  da  Vinci.  Entwurf  zum  Grabmal 
des  Trivulzio.  Windsor,  Roval  Library. 
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XIII. 


DIE  ENTWICKLUNG  DES   FLORENTINISCHEN  KAPITALS. 

Es  kann  nicht  die  Anfi^abe  ciieser  kurzen  Darlegungen  sein,  die  unendliche  Fülle 
der  Kompositionen,  die  die  florentinische  Kunst  auf  diesem  üeliiete  geschaffen 
hat,  erschöpfend  zu  lu'trachten  und  ihre  Entstehung  und  Entwicklung  bis  ins  einzelne 
zu  verfolgen.'  Allein,  jene  reizvollen  Kapitale,  die  uns  an  den  Grabdenkmälern  be- 
gegnen, sind  einer  besonderen  Behandlung  wert,  denn  ihre  originellen  Formen  reihen 
sich  ebenso  wie  die  Denkmäler,  denen  sie  angehören,  in  eine  konsequente  Entwick- 
lung ein,  die  der  des  dekorativen  Stiles  durchaus  analog  ist. 

Zwar  ist  der  Keim  der  in  der  Frührenaissance  zutage  tretenden  Kompositionen 
teilweise  schon  im  Trecento  zu  finden,-  allein  wie  der  dekorative  Stil,  so  ist  auch 
das  dekorative  Kapital  eine  Schöpfung  der  Frührenaissance.  Erst  im  Quattrocento 
begann  man  sich  des  Wesens  und  des  ästhetischen  Zweckes  des  Kapitals,  als  eines 
vermittelnden  Gliedes  zwischen  Stütze  und  Last,  bewusst  zu  werden. 

«Die  hohe  Wertschätzung  der  Zierformen»,  war  die  Veranlassung,  dass  man  den 
korinthischen  und  Koni  positkapitälen  vor  allen  anderen  Formen  den  Vorzug 
gab.-'  Sie  Messen  dem  Künstler  den  weitesten  Spielraum  in  den  Kompositionen  und 
erlaubten  ihm,  individuellen  Ideen  auch  hier  nachzugehen.  Man  wollte  eben  nicht, 
wie  Leo  Battista  Alberti  erklärt,  alles  «als  Anleihe  von  aussen  gelten  lassen». 

Der  Sch()pfer  des  dekorativen  Stiles,  der  grösste  Dekorator  des  Quattrocento, 
Donatello,  hatte  auch  dem  Kapital  eine  zuvor  nie  gekannte  Aufmerksamkeit  ge- 
widmet.    Zwar    stehen  die   mit  Masken  verzierten    Kapitale    in    der   Verkündigungs- 


'  Eine  zusammenfassende  DarslellunK  derselben  Telill  noeh.  Nur  IJurckhardt  gibl  ein  liurzcs  Kesumi;  hier- 
über, ohne  jedoch  auf  die  (icncsis  des  KapiUUs  n;lher  einzujiehen,  siehe  Geschichte  der  Kenaissancc  in  Italien.  S.  .'il. 

'  Es  muss  hier  verzichtet  werden,  auf  die  Gebilde  des  Trecento  einzugehen,  da  an  den  Grabdenkmälern  jener 
Zeit  sich  nichts  hndet.  was  DarleKunKcn  hierüber  an  dieser  Stelle  recht lertiften  würde.  Im  .\rchivio  storico  dell' 
arte  1S%  B.  II.  S.  31  belindet  sich  ein  interessanter  Aufsatz,  der  die  Kapitale  des  ersten  Jahrtausend  behandelt. 

'  Das  jonische  Kapital  kommt  sehr  selten  vor,  am  meisten  dort,  wo  die  Nische  üonatellus  an  Or  San 
Michele  kopiert  wurde. 
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nisclie  von  Santa  Crocc  trotz  der  antiken  Tonn  im  F'rinzip  dem  Treceiitn,  das  das 
Kapital  ohne  Rücksicht  seines  konstruktiven  (ledankens  häufit;  mit  Masken  unil  liild- 
werken  /ii  /ieien  lieht.'  noch  sehr  nahe,  aher  in  dem  henihmteii  l\a|)itale  initei  tier 
Kan/el  am  Dom  zu  l'ralo  tritt  er  auch  auf  tliesem  (jehiete  als  iler  grosse  Neuerer 
uns  eut,i,a',<,^en  (Taf.  XXXViii.  l-ii;.    i ). 

Donatello  t^eht  von  liem  k(Hinthischen  Kapital  aus  und  setzt  dessen  l'ormen, 
indem  er  die  lineare  IJitvvickluni;  tier  Komposition  nK'iylichst  hcihehält,  in  die  IMastik 
um:  an  Stelle  der  aufstrebenden  I'almetten  der  unteren  Blätterreihe  hrini^t  er  zwei 
durch  ein  Feston  verbundene  F^ulti  an,  die  anscheinend  unter  dem  reiciien  (jeäste 
der  mannigfach  iicschwun^eiien  Ranken  darüber,  in  dem  sich  weitere  kleine  Schelme 
tummeln,  geschlafen  haben.  Sie  scheinen  eben  im  Betriff,  sich  zu  erheben  und  er- 
schreckt und  erstaiuit  zugleich  um  sich  zu  blicken.  Die  Ursache  ihres  lirstaunens 
gewahrt  man,  wenn  man  den  Blick  nach  oben  richtet,  wo  hinter  dem  Kerne  des 
Kapitals,  die  Lotosblume  an  der  Deckplatte  ersetzend,  ein  geflügelter  Putto  lächelnd 
auf    die  beiden   anderen  Schelme    herniedersieht,    als    ob    er    ihnen    eben  zugerufen 


1^^ 

^^?'^«# 

L'-^-      ^ 
-'-^z'^- 

^P^/' 

n' 

'^■■■■■ii^^ 

W 

.\l^b.  -11.  K.ipiuil  au^  ücr  itirniscllcit  Kais^jl* 
Musco  Latcrancnse. 


.Abb.  L'IJ.  iiniiKlkscu,   l'lcik-rli.ipiuil. 


hätte  iwkI  diese  nicht  wüssten,  woher  die  Stimme  kommt.  Auch  an  den  Ueberfall- 
blättern  der  Eckvoluten  sind  Putti  postiert. 

Donatello  versuchte  das,  was  nach  ihm  hundert  Jahre  später  Michelangelo 
tat:  er  setzt  an  Stelle  der  ornamentalen  eine  plastische  Dekoration,  die  er  in 
einen  formalen  und  geistigen  Zusammenhang  bringt.  Wir  werden  sehen,  dass  das 
Auftauchen  von  Michelangelos  Dekorationsprinzip  auch  auf  die  Gestaltung  des  Kapitals 
einen  rückwirkenden  Einfluss  ausübt  und  sonn't  die  Entwicklung  des  Kapitals,  in 
Donatello  beginnend,  in  Michelangelo  endigend,  hinsichtlich  des  dekorativen  Prin^ipes 
einen  Kreislauf  beschreibt.  Zunächst  ist  jedoch  hier  die  Tatsache  am  wichtigsten, 
dass  von  diesem  Kapital  Donatellos  alle  weiteren  dekorativen  Formen  ihren 
Ausgang  nehmen  und  —    bezeichnender   Weise  nicht    das    eigentliche    Deko- 

rationsprinzip, sondern  die  ornamentale  Komposition  verwerten  und  weiterbilden. 
Wie  Donatello  im  allgemeinen,  so  hat  er  auch  auf  diesem  besonderen  Gebiete  keine 
wirkliche  Nachfolge  gefunden,  nur  vereinzelt  begegnen  uns  bei  Werken  seiner 
Schüler  schwache,  unverstandene  Nachbildungen  seines  dekorativen  f^rinzips. 


'  Siehe  das  Florcnuncr  Kapital  vom  Campanile  der  Bailiu  von  Florenz,  Musco  Na/ionulc,  verölTenllicht  von 
Swarzensky,  Zeitschrift  für  biUietulc  Kunst.  I-'ebruarhuft  19(14    S.  UM. 
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Der  Einfliiss  der  Gebilde  spätrömischer  Kaiserzeit  ist  wie  durciiweg  auf 
dei<orativem  Gebiete  auch  für  die  Kapitälsfurmeu  bestimmend  gewesen  (siehe 
Abb.  211).  Aber  nirgends  ist  die  Frührenaissance  mit  gieiciiem  Glüci<e  bei  Ver- 
wendung antil<er  Formen  selbständigen  Einfällen  nachgegangen,  nirgends  hat  sie 
in  einer  so  konsequenten  Stufenfolge  der  Entwicklung  ihren  eigenen  Typus  aus- 
gebildet, wie  hier.  Die  Florentiner  Meister  haben  hier  eine  unerschöpfliche  Fülle  von 
Erfindungsgeist  betätigt  und  gerade  diese  kleinen,  nebensächlich  erscheinenden  Pro- 
dukte sind  die  beredtesten  Zeugen  des  Geistes  ihrer  Kunst.  Sie  haben  selbst  hier, 
wo  die  Phantasie  frei  schalten  und  walten  konnte,  nicht  vergessen,  die  Formen  in 
einen  logisch  sich  entwickelnden  Organismus  einzuordnen,  der  dem  Wesen  und 
ästhetischen  Zweck  der  Kapitale  entspricht.  Die  völlige  Trennung  vonKapitäls- 
kern  und  der  ornamentalen  Komposition  übernahm  Donatello  und  die  übrigen 
ihm  nachfolgenden  Meister  ebenfalls  aus  den  Schöpfungen  der  römischen  Kaiserzeit. 
An  dem  genannten  Kapital  Donatellos  fallen  an  den  Eckvoluten  breite  Bänder  nach 
der  Mitte  zu  nieder,  die  auch  hier  in  Voluten  sich  rollen,  aus  denen  nach  allen  Seiten 
hin  reiches  Ranken-  und  Blätterwerk  entspriesst.  Dies  war  das  Thema  der  Kom- 
position, das  das  ganze  Quattrocento  hindurch  stets  variiert  wurde. 

Neben  Donatello  ist  auch  der  Meister  der  strengen  monumentalen  Architekturen, 
Brunellesco,  selbständigen  Einfällen  auf  diesem  Gebiete  mit  besonderer  Vorliebe 
nachgegangen.  Was  er  und  seine  Schüler  in  der  Badia  von  Fiesole,  der  Certosa 
u.  a.  Bauten  geleistet  haben,  kann  hier  nicht  im  einzelnen  gewürdigt  werden.  Am  inter- 
essantesten ist  das  berühmte  Delphinenkapitäl  Bruiiellescos  aus  dem  Palazzo  Quaratesi 
(Taf.  XXXVllI,  Fig.  2).  Die  Komposition  wirkt  wie  ein  gelungener  Scherz  und  doch 
ist  der  konstruktive  Gedanke  gewahrt  geblieben.  Noch  energischer  tritt  dieser  in 
dem  Kapital  (Abb.  212)  zutage,  einer  von  der  Antike  völlig  unabhängigen  Erfindung 
Brunellescos:  die  Vertikalen  der  Säule,  also  die  stützenden,  aufstrebenden  Kräfte 
setzen  sich  in  dem  Kapital  noch  fort.  Dafür  gelangt  die  Last  um  so  energischer  in 
den  äusserst  kraftvoll  gestalteten  Ueberfallblättern  zum  Ausdruck,  die  zwischen  dem 
Eierstab  und  der  Deckplatte  hervorquellen  und  an  dem  Säulenkern  herabgleiten. 
Das  Interessante  bei  dieser  Schöpfung  ist,  dass  diese  rein  dekorativen  spielenden 
Formen  zugleich  den  Kampf  von  Stütze  und  Last  veranschaulichen.  Es  ist  dem 
Florentiner  nicht  um  ein  harmonisches  Gleichgewicht  dieser  hier  tätigen  Kräfte, 
sondern  um  ein  Spiel  mit  diesen  zu  tun.  Hierin  äussert  sich  der  Charakter  des 
Quattrocento.  Das  Statische  ist  diesen  Meistern  etwas  Psychisches.  Man  vergleiche 
die  Kapitale  Brunellescos  an  der  Pazzikapelle  (Abb.  213)  mit  denen  Rossellinos  am 
Palazzo  Piccolomini  in  Pieuza  (Taf.  XXXVlll,  Fig.  4).  Hier  erscheint  Brunellesco  als  der 
erste  Baumeister,  der  den  konstruktiven  Gedanken  des  Kapitals  unter  Wahrung 
des  Gleichgewichtes  von  Stütze  und  Last  in  einfachster  und  doch  lebendigster 
Weise  zum  Ausdruck  bringt  und  dadurch  den  schönsten  und  reinsten  antiken 
Formen  am  nächsten  konnnt.  Bernardo  Rossellino  aber  empfindet  anders:  er 
lässt  in  die  prächtigen,  ausserordentlich  schön  geschwungenen  Eckvoluten,  die 
energisch  aus  dem  Eierstab  hervorquellen,  die  Deckplatte  eindringen,  als  ob  diese 
eine  weiche  Masse  seien,  die  dem  Druck  von  oben  nachgegeben  hätten  (Taf.  XXXIX, 
Fig.  4).  Die  emporstrebenden  Formen  werden  als  die  lebendigen,  die  lastenden  als 
die  starren  und  toten  Massen  empfunden. 
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In  Licin  Kapitale  Micliclozzos  vom  l'ala/./.o  Kiccarili  (Tat.  XXXIX,  l-i^.  li), 
begegnet  uns  ein  älmiicher  Gedanke:  liiei  tiuelien  die  alieulings  weit  weniger  scliün 
geschwungenen  Voluten  so  energisch  empor,  dass  die  Deckplatte  von  dem  darii!)er- 
liegenden  Eierstah  ahgehoben  und  von  den  Voluten  freiscliwebend  gehalten  wird. 
Bei  Kossellinn  scheint  die  Last,  hei  Michelo/zo  die  Stütze  stärker  gewesen  zu  sein. 
In  beiden  Kapitalen  ist's,  als  ob  zwei  lebendige,  sich  feindlich  gesinnte  Krcäfte  um 
{.Wn  Sieg  streiten.  Die  Treniumg  von  Ornamentik  und  Kapitälskern  ist  auch  für 
diese  Werke  charakteristisch. 

Hatte  man  also  in  diesen  Kapitalen  den  konstruktiven  (ledankeu  in  hcichst 
realistischer  Weise    betont  und  in    dieser   Hinsiclit   treten    diese  Sciio|ifimgen    in 

Gegensatz  zur  Antike  —  so  war  man  antiererseits  konsecjuent  genug,  ihn  da  vc'illig 
aufzugeben,  wo  von  einem  Widerstreit  der  Kräfte  in  dem  Masse  wie  in  tkr 
Monnmentalbaukunst  nicht  die  Rede  sein  konnte,  also  an  den  dekorativen  Archi- 
tekturen und  vor  allem  an  den  Grabdenkmälern.  Für  diese  war  Donatellos 
Voriiiid  massgebend.  Es  ist  bezeichnend, 
dass  man  die  hier  sich  herausbildende 
Form  auch  da  in  der  Monumentalbaukunst 
verwandte,  wo  das  Kapital  anstatt  einer 
konstruktiven  nur  eine  dekorative  Be- 
deutung hat,  wie  beispielsweise  an  den 
gliedernden  Wandpilastern  an  der  Fassade 
des  Palazzo  Rucellai  (Taf.  XXXVIII,  Fig  A). 
Der  Schöpfer  dieses  Baues  —  sei  es  nun 
Leo  Battista  Alberti  oder  Bernardo  Rossellino 
—  übernimmt  das  ornamentale  Kompositions- 
schema des  Donatelloschen  Kapitals  und 
bildet  es  weiter  aus  (vgl.  Abb.  211  u.  Taf. 
XXXVIII,  Fig.  1).  Der  Meister  mag  hier 
selbständig   die    Komposition    eines   antiken 

Kapitals  verwandt  haben.  Aber  die  breiten,  leblosen  Linien  der  Voluten  waren 
für  das  Quattrocento  zu  einfach  und  ruhig.  Man  verlangte  überall  Bewegung  und 
selbst  das  kleinste  Gebilde  sollte  von  frischem,  quellendem  Leben  durchströmt 
werden.  Deshalb  wird  schliesslich  die  Schotenpalniette  von  der  Akanthusranke 
verdrängt.  Der  Meister  des  Palazzo  Rucellai  wendet  sie  zum  erstenmal 
an  den  Pilastcrkapitälen  der  Fassade  an.  Interessant  ist  hier  die  breite 
Form  des  Kapitals,  durch  die  es  sich  den  Horizontalen  des  Gesimses  anzu- 
passen sucht. 

Bernardo  Rossellino  führt  nun  diese  Kapitälskomposition  am  Grabmal  des 
Leonardo  Bruni  in  die  dekorative  Architektur  ein,  indem  er  dem  veränderten  Zwecke 
entsprechend  die  breite  Form  des  Kapitals  durch  Anfügung  einer  Blätterreihe  in  eine 
längliche  verwandelt  (Taf.  XXXVIII,  Fig.  4). 

Die  Komposition  mochte  einst,  als  der  Grund  rot,  die  Palmetten  goldgetönt 
waren,  einen  besseren  Eindruck  als  heute  machen.  Jedenfalls  trägt  das  Kapital  den- 
selben Charakter  an  sich  wie  das  Grabmal,  dem  es  angeluirt;  die  Formen  sind  noch 
schüchtern  und  befangen  im  einzelnen,  die  Eckvoluten  verkümmert.     Doch  ist  diese 


\h\\  L'l!.  nruncllesco.  S;iulcnli:ipiUll  an  der  FassaJc 
der  Pa//ikapolle,  Florenz. 
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Komposition  eluMiso  wie  das  Ganze  für  die  Folgezeit  von  orrundiegcnder  Bedeutung, 
der  unmittelbare  Vorläufer  des  schönsten  dekorativen  Kapitales  der  Frührenaissance, 
gewesen  (Taf.  XXXIX,  Fig.  1).'  Dies  Kapital  Desiderios  am  Marzuppinigrabmal 
stellt  in  der  Genesis  des  dekorativen  Kapitals  den  Höhepunkt  dar.  Von  da  ab 
beginnt  der  ziemlich  rasch  sich  vollziehende  Verfall.  Schon  im  Trecento  ver- 
gewaltigte man  die  gotischen  Formen,  indem  man,  entsprechend  der  lastenden 
Tendenz  des  Rundbogens,  das  Kapital  in  scharf  ausgeprägte  Horizontale  einteilte 
(Abb.  210).  Auch  in  Brunellescos  Kapital  an  der  Pazzikapelle  (Abb.  213)  sind  diese 

Horizontalen  auffallend.  Des  Florentiners 
empfindsamer  Sinn  für  feine  Linien- 
harmonie macht  sich  auch  am  Kapital 
der  M(mumentalbaukiuist,  besonders  aber 
dem  der  dekorativen  Architektur  bemerk- 
bar,   wo  auf   die   Wiedergabe    des   kon- 


struktiven Gedankens  zu  gunsten  einer 
rein  linearen  Wirkung  verzichtet  wird. 
Das  Kapital  hatte  ausschliesslich  die  Auf- 
gabe, die  Horizontalen  des  Gebälkes  in 
die  Vertikalen  der  Säule  überzuleiten.  Wir 
fanden  diesen  Gedanken  eines  dekorativen 
Kapitales  schon  au  den  Pilasterkapitälen 
des  Palazzo  Rucellai  vorbereitet,  in  dem 
üben  genannten  Kapital  Brunellescos  und 
schliesslich  dem  Kapital  Bernardo  Rossel- 
lino  am  Grabmal  des  Leonardo  Bruni  fand 
sich  ähnliches.  Am  Kapital  Desiderios  tritt 
diese  Auffassung  mit  allem  Nachdruck 
und  in  vollendeter  Form  in  Erscheinung. 
Das  Kapital  ninnnt  eine  scharf  aus- 
gesprochene Horizontale,  die  die  unterste 
Blattreihe  von  dem  oberen  Teil  des  Ka- 
pitals trennt,  in  sich  auf.  Die  Verbindung 
der  beiden  Teile  stellt  nur  die  dünn- 
stengliche  Ranke  her,  die  die  mittelste 
Palmette  des  unteren  Teiles  umschreibt 
und,  über  das  trennende  Blätlchen  nach  oben  sich  fortsetzend,  an  dem  verlängernden 
Stengel,  der  zwischen  den  beiden  Voluten  hindurchläuft,  befestigt  erscheint,  um  an 
der  Deckplatte  in  einer  Blüte  zu  endigen.  Die  Voluten  sind  nach  Art  des  Donatello- 
Alberti'schen  -  Schemas  angeordnet.  Ihre  Bewegung  wird  durch  die  an  Stelle  des 
Akanthuslaubes  Bernardino  F^)Sselliiios  in  leichter  Biegung  emporwachsenden,  scharf 
umrissenen  Schotenblätter  aufs  intensivste  gesteigert.    Nach  der  Mitte  zu  zweigen  von 


Abb.  L'I4.  Antonio  Kosst'llinos  Kapiiiil  am  Grabmal  dc^ 
Jacopo  von  Ponuf^al,  Florenz,  San  Miniato. 


'  Wie  heim  Brtinicralinial  ist  nur  Jas  linke  (vom  lieschaiR-r  aus)  ilir  buiJcn  Kapilälc  vom  Mcisier  selbst 
gcarbcilct. 

2  Die  Kapiiaisform  kommt  aueli  an  dem  heilisen  Grabe  .\lbertis  vor,  so  dass  wir  in  ihm  wolil  den  Er- 
finder der  Komposiiion  erkennen  dürfen  iTaf.  XXXVIII,  Fi;;.  3). 
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den  ViiliitonstcMiycIii  in  i-iiicm  ausseist  jiiazirtscn  Botieii  kräftiiiu  SclKpleiiraiikcii  ah. 
An  den  Seiten  streben  Palinetten  empor,  die  oben  auf  die  Voluten  treffen  und  sicli 
liort  leicht  uinliie,nen. 

Klar  und  deutlich  sondert  sich  die  Ornamentik  vom  Grunde,  ja  sie  ist  stellen- 
weise fast  völlig  frei  gearbeitet.  Ein  tecimisches  [Raffinement  wird  hier  mit  dem 
künstlerischen  zur  Schau  getragen:  bald  sciimiegt  sich  das  Banken-  luul  Blattwerk 
eng  an  ilen  Kein  an,  baki  quillt  es  energisch  hervor  wie  die  Blätter  und  Stengel 
einer  freistehenden  Blume.  In  dieser  Gestalt  unliRt  sich  das  Kapit;il  wiirtlig  dem 
Ganzen  ein,  dem  es  angchiirt.  In  dem  gra- 
ziösen Organismus  des  Marzuppiiiigrabmals 
konnte  der  Meister  keine  mächtigen  Voluten 
plumpen  Eierstäbe  und  grossen  Akanthus- 
blätter  gebrauchen.  Er  hat  für  sein  Werk  aus  )J^ 
der  zierlichen  Schotenpalmette  ein  Kapital 
geschaffen,  dem  die  folgende  Zeit  auch  nach 
Jahrlumderten  nichts  ähnliches  mehr  zur  Seite 
zu  stellen  vermochte.  Hierin  war  Desiderio 
ein  unübertroffener  Meister.  Den  Einfluss 
dieses  Kapitals  in  Italien  schildern  zu  wollen, 
hiesse  eine  Geschichte  des  Kapitals  schreiben.  E 
Es  genügt,  darauf  hinzuweisen,  dass  auch 
Bram  ante  diese  Formübernommen  hat.  Maler 
und  Bildhauer  wetteiferten,  sie  in  allen  mög- 
lichen Variationen  in  ihren  Schöpfungen  zu  ver- 
wenden. Die  hübschesten  Motive  finden  sich 
an  den  Säulen-  und  Konsolen-Kapitalen  der 
Badia  von  Fiesole.  Doch  erreicht  natürlich 
keines  auch  nur  annähernd  das  Vorbild.' 

Der  allmähliche  Verfall  des  dekorativen 
Stiles  in  der  zweiten  Hälfte  des  Quattrocento 
macht  sich  natürlich  auch  im  Kapitale  geltend. 
Schon  die  Pilasterkapitäle  Antonio 
Rossellinos   am   Grabmal  des  Jacopo  von 

Portugal  zeigen  dies  deutlich  (Abb.  214);  sie  gehen  auf  Bernardo  Rossellinos  Kapital 
des  Brunigrabmals  zurück.  In  den  Details  sind  sie  freilich  noch  ein  wenig  lebloser 
und  die  Formen  noch  verkümmerter  als  die  ihrer  Vorbilder. 

Hinsichtlich  der  Formensprache  und  der  Komposition  lehnt  sich  Antonio 
Rossellino  ganz  an  Bernardo  Rossellinos  Schöpfungen  im  i\alazzo  Piccolomini 
in  Pienza  an,  die  auch  Antonio  Pollajuolo  in  seinem  Grabmal  Innocenz'  VIII. 
sich  zum  Vorbild  genommen  hat. 

Diese  Kapitale-  sind  die  frühesten  Beispiele  für  das  Eindringen  der  dekorativen 


.Abb.  L'l.')   Mino  il.i  KU-sole,  Gebälk  und  K.ipiiai 

vom  Gr:ihmal  des  Kranccs.co  Torncibuoni,  Kom, 

Saiua  Maria   sopia  Minerva. 


'  Im  Süden  wie  im  üusscisten  Norden  sind  NaeliahmnnKen  dieses  MoUvs  zu  linden;  am  Palaz/o  Communale 
in  ßrescia,  der  Fassade  von  .Santa  Maria  dci  Miracoli  in  Venedig',  in  der  Collconi-Capcllc  zu  Bersamo  u.  a. 

2  Der  eigentliche  Schöpfer  des  dekorativen  Kapitals  der  Monumentalhaukunst  ist  Bruncllesco.  Doch  sind 
seine  Kompositionen  nicht  weitergebildet,  sondern  im  Ouattrocento  nur  in  kammerlicher  Weise  nachgeahmt 
worden.   Bernardo  Rossellino  dagegen  hat  die  für  die  Wcitcrenlw  icklung  des  Kapitals  grundlegende  l'orm  geschaffen. 
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Aichitekturfornien  in  die  MominiLMitaibaiikunst,  das  erste  Zeiclieii  des  erst  im  nächsten 
Jaliriumdert  entstehenden  Barocks,  dessen  Keime  wir  in  der  dekorativen  Architektur 
des  Quattrocento  zu  suchen  haben. 

In  der  zweiten  Hälfte  des  Jahrhunderts  wurden  die  ernsten,  schweren  Formen 
des  heimischen  Palastbaues  mehr  und  mehr  durch  zierliche  Architekturen  verdrängt 
und  die  unmittelbare  Folge  dieses  gesteigerten  Verlangens  nach  Zierlichkeit  und 
Reichtum  der  Formen  war  die  Einführung  des  dekorativen  Kapitales  in  die 
Monumentalbaukunst.  Nach  dem  Beispiel  Bernardo  Rossellinos  suchte  man 
sich  in  der  folgenden  Zeit  in  originellen  Kapitälskompositionen  gegenseitig  zu  über- 
treffen. Mehr  und  mehr  begann  dabei  der  Reichtum  der  Dekoration  die  eigent- 
lich konstruktive  Idee  des  Kapitals  zu  überwuchern.  Die  lehrreichsten  Beispiele 
für  diesen  üeschmackswandel  sind  die  Kapitale  des  Palazzo  Gondi  (Taf.  XXXIX, 
Fig.  2  u.  5). 

In  der  dekorativen  Architektur  selbst  zog  Mino  da  Fiesole  in  der  Bildung 
des  Kapitals  die  letzte  Konsequenz  der  bisherigen  Entwicklung.  Auf  den  kon- 
struktiven Gedanken  wird  nun  keinerlei  Rücksicht  mehr  genommen.  Die  Formen 
bilden  nurmehr  ein  zuweilen  allerdings  äusserst  reizvolles  Linienspiel,  das  sich 
dem  Gesamtcharakter  der  Minoschen  Werke  ausgezeichnet  anzupassen  weiss. 
Die  Ornamentik  verliert  ihren  plastischen  Charakter  fast  vollständig.  Die  um- 
schriebene Schotenpalmette,  ein  bei  Mino  auch  sonst  häufig  vorkommendes  Motiv, 
spielt  in  der  Komposition  eine  wichtige  Rolle.  Besonders  im  Grabmal  des  Hugo 
von  Anderburg  (Taf.  XIX)  hat  Mino  eine  zierliche  Form  geschaffen,  die  er  dann 
in  dem  Monument  des  Francesco  Tornabuoni,  nur  wenig  variiert,  wiederholt  hat 
(Abb.  215). 

In  dem  dekorativen  Kapital  der  Monumentalbaukunst  wird  seit  Michel- 
angelo der  ornamentale  durch  den  figürlichen  Barock  abgelöst.  Die  in  dieser 
Hinsicht  interessantesten  Schöpfungen  schmücken  die  Sagrestia  von  Santo  Spirito 
(Taf.  XXXIX,  Fig.  6).  Ein  Vergleich  derselben  mit  dem  Kapitale  Donatellos  am 
Dom  zu  Prato  ist  besonders  lehrreich.  Donatello  hatte  seine  plastische  Dekoration 
wohl  in  einen  sinnlichen  und  linearen  Zusammenhang  gebracht,  aber  dieser  nicht 
auch  gleichzeitig  eine  konstruktive  Bedeutung  im  Ganzen  verliehen.  Nunmehr  sollen 
unter  Wahrung  eines  streng  symmetrischen  Linienschemas,  das  im  allgemeinen  dem 
der  Kompositkapitäle  der  Frührenaissance  —  auch  die  Teilung  des  Kapitals  ist 
beibehalten  —  folgt,  die  Figuren  selbst  die  konstruktive  Idee  verdeutlichen. 
Michelangelos  Juliusgrabmal  übt  hier  zum  erstenmal  einen  zersetzenden  Einfluss 
aus  und  das  Nahen  des  Barockstils  macht  sich  in  diesen  Schöpfungen  deutlich  genug 
bemerkbar. 

Michelangelo  selbst  hat  in  seinen  Kapitalen  an  den  Mediceergrabdenkmälern, 
indem  er  den  Kapitälskern  von  der  Dekoration  trennte  und  dieser  einen  mehr 
tek tonischen  Charakter  verlieh,  sich  wieder  des  dekorativen  Prinzipes  des 
Quattrocento  bedient.  Die  Blätter  an  den  Seiten  scheinen  ohne  jeden  organischen 
Zusammenhang  auf  dem  Grunde  aufgeklebt,  ganz  ähnlich  wie  es  uns  bei  manchen 
Kapitalen  des  Quattrocento  begegnet  ist.  Nur  die  nach  aufwärts  sich  rollenden 
zierlichen  Voluten  erinnern  an  die  Kapitale  Sansovinos  an  seinen  Grabdenkmälern 
in    Santa   Maria    del    Popolo.     Michelangelos   Kapitale    haben    im  ganzen  eine  recht 

i&2 


wenig  anspicchcin.li.'  l'uim.  lis  wird  in  iinicn  nui  j;lciclisain  ein  Kapital  angedeutet. 
Wie  Renibrandt  in  seinen  Farbeni^edicliten  die  Unigebunj^  seiner  Figuren  in  ein 
näciitliches  Dunkel  luiiltc  und  sie  nur  in  .illi^enicincn  Umrissen  andeutete,  um  das 
Auge  des  Bescliauers  dort  /u  fesseln,  wo  Licht  und  Farbe  von  des  Meisters  Seele 
sprechen,  so  lässt  auch  Michelangelo  in  seinem  Meisterwerke  nur  die  Figuren  reden. 
Die  Architektur  und  ihre  kümmerliche  Dekoration  musste  still  ihren  rein  Imnialen 
Zweck  als  Dienerin   einer  höheren  Idee  erfüllen.  — 
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Ahli.  21(1.  K:ipii.ü  vom  l'.ilazzn  \cccliio,  Florenz. 
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SCHLUSS. 


Die  späteren  Zeiten  haben  den  fiorentinisciien  Gralimonunienten  nichts  ähnliches 
mehr  entgegenzusetzen.  Die  Entwickknig,  die  von  da  ab  das  Grabmal  in 
Florenz  und  im  übrigen  Italien  genommen  hat,  bewegt  sich  in  absteigender  Linie. 
Hierüber  mag  auch  ein  sinnberückender  Pomp  der  folgenden  Jahrhunderte  nicht 
hinwegzutäuschen.  Wollten  wir  den  Wert  der  Kunst  unserer  Zeit  nach  den  Grabdenk- 
mälern bemessen  und  richteten  wir  gleichzeitig  den  Blick  auf  jene  Schöpfungen,  wir 
müssten  uns  nirgends  so  sehr  als  traurige  Epigonen  jener  gewaltigen  Kunst  fühlen  als 
auf  diesem  Gebiete.  Weder  Bartholomes  realistisches  Marmorgemälde  «Anx  Morts» 
auf  dem  Pere  Lachaise  in  Paris  noch  die  wenigen  tüchtigen  Leistungen  in  einzelnen 
Friedhöfen  Münchens  und  Hamburgs  können  hierüber  hinwegtäuschen.  Es  fehlt  der 
feste  Boden  einer  geschlossenen  geistig-religiösen  Kultur,  der  hier  Früchte  zu  treiben 
imstande  wäre.  Die  Jahrhunderte  sind  niemals  wiedergekehrt,  die  wie  damals  den 
Künstler  vor  solche  Aufgaben  gestellt  haben.  Niemals  wurde  am  Grabmal  in  einer 
besondern  künstlerischen  Sprache  mit  solch  ergreifender  Beredsamkeit  vom  Sinnen 
und  Fühlen  einer  Zeit  gesprochen. 
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EXKURS  I. 

Das  Grabmal  des  Papstes  Bonifaz  \'I1I.   nacli  der  Beschreibung  Grimaldis.' 

Aperitio  Sepulcri   Bonifacii  Octavi  Caetani   Pont.   Max. 

In  nomine  Domini.   Amen. 

Anno  a  Nativitate  eiusdem  Domini  Dei  et  Salvatoris  Nostri  Je3u  Christi  Miliesimo  sex- 
centesimo  quinto,  indictione  tertia  die  vero  Martis  undccima  mensis  Octobris,  Poniilicatus 
Sanctissimi  in  Christo  Patris  et  düi  Nostri  diii  PAVLI  divina  providenlia  Papac  Quinti  Anno 
eius  Prinu).  Cum  fuerit  et  sit,  quod  diebus  proxime  elapsis  die  scilicet  Lunae  vigcsima  sexta 
Septembris  mcmorati  anni  in  Concistorio  habito  in  Quirinali  palatio  sanctissimus  Dns  Noster 
de  venerabilium  fratrum  consilio  decreverit  veterem  Basilicam  sancli  Petri  a  Magno  Constantino 
olim  exstructam  sive  dimidiam  partem  quai;  superfuit  alteri  sub  Julio  secundo  anno  MDVI 
demolitae,  cum  undique  ex  peritissimorum  Architectorum  fide  in  scriptis  exarata  ob  parietes 
maioris  Navis  ad  perpendiculum  paimis  quinque  abimo  ad  culmen  usque  inclinatos  et  rimosos, 
ac  trabes  tectumque  iam  vetustate  consumptum,  ut  ad  proximatn  ruinam  accederet  ;  consulto 
qiiidem  decrevit  t'ore  et  esse  demoliendam.  Hanc  ob  rem  die  mercurii  .WVIII  eiusdem  mensis 
Illustrissimus  et  Keverendissimus  D.  D.  tvangelista  l^allottus  sacrosanctae  l^omanae  Kcclesiae 
Presbyter  Cardinalis  Cusentinus  menioratae  Basilicae  (pag  2)  Archipresbyter  ex  Illustrissimis 
dnis  Cardinalibus  Congregationi  Fabricae  deputatis  primus,  volens  voluntatem  sanctissimi  Drii 
Nn"  et  sacri  CoUegi  executioni  demandare,  ut  tandem  Deo  opitulante  amplissimum  V.iticanum 
Templum  ad  optatum  finem  perducatur,  iussit  asportari  sanetissimum  Eucharistiae  Sacramentum 
in  Sacellum  Gregorianum  et  altaria  in  maicri  navi  sita  penitus  auferri.  Deiecto  igitur  sanctissimi 
Sacramenti  sis'e  Sanctorum  Simonis  et  Judae  antiquissimo  sacello,  ac  Beatissimae  virginis  ad 
Columnam,  deventum  est  ad  Cappellnm  Illustrissimae  familiae  Caetanae  sub  invocatione  sancti 
Bonifacii  Papae  quarti  confessoris,  cuius  corpus  in  eadeni  ara  asservatur  cum  niullis  sanctorum 
ac  sanctarum  Reliquiis,  quam  felicis  recordationis  Bonilacius  Papa  octavus  in  honorem  eiusdem 
sancti  consecrari  fecit,  ciboriumque  cuspidatum  Germanici  operis  et  marmore  superposuit; 
sepulcrum  sibi  vivens  marmoreum  cum  insigni  eius  gentilicis  parieti  coaptavit,  ita  ut  dum 
sacerdos  Missae  sacrum  perageret  tumulum  ipsius  Bonil'iicii  conspiceret.  Sacelli  praetaii  Archi- 
tectus  fuit  Arnulphus  cuius  nomen  in  ibi  incisum  erat.  Imaginem  vero  Deiparae  Virginis  ac 
sanctorum  apostolorum  Petri  et  Pauli,  Petri  in  dextera,  et  Pauli  in  sinistra,  necnon  Sancli 
Bonifacii  Quarti,  ac  etiam  Bonifacii  octavi,  quem  Princeps  Apostolorum  otfert  Beatae  V'irgini 
pinxit  vermiculalo  opere  Jacobus  Torriti,  ut  in  libro  picturacum  in  hac  Basilicae  demolilione 
conliciendo  clarius  videre  licet.  Sublato  itaque  Ciborio,  cum  lantum  sepulcrum  demolitioni 
superesset,  piacuit  R.  P.  D.  Vicario  ac  Canonicis  signilicare  hanc  corporis  inspectionem  Illus- 
trissimis dfiis  Caetanis  infrascriptis  pro  supradicta  (fol.  2)  die  .\l.  Octobris.  Volentes  vero 
iidem  dni  Vicarius  Canonici  et  Caetani,  ut  perpetuis  futuris  temporibus,  quae  sequuntur 
publico  appareant  instrumento.  Hinc  est  quod  sinno  etc.  In  mei  etc.  pntia  personaliter 
constituti  R™"^  in  xpö  Pater  et  dSs  dfis  Antonius  Victorius  Romanus  utriusque  Signaturae 
Sanctissimi  Dni  Nri  Papae  Referendarius    ac  lllmi  et  R"'  D.  .Archipresbyteri   praedicti  Vicarius 


■'  Eine  .Abbildung  des  in  den  Grotten   des  Vatikans  betindlichcn  Sarkophages  mit  dem  Toten  ist  bei  Kraus, 
Gesch.  der  ehrisll.  Kunst,  Bd.  II,  .\b  .  II,  S.  94  zu  finden. 
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generalis  R.  R.  d.  tl.  Paulus  Bizonus  maior  Camerarius,  Pomponius  lic  M;igistris  Altarista, 
Tiberius  Ricciardellus  maioi-  Sacrista,  et  Paris  Pallottus  Exceptorum  Camerarius  omnes  Canonici 
eiusdem  venerabilis  Bnsilicae  ac  praesentibus  Illustrissimis  et  Reverendissimis  dominis  Antonio 
Archiepiscopo  (2apuano,  et  Bonil'acio  episcopo  Cassanensi.  ac  Kxccilentissimo  Petro  Duce 
Sermineti  germanis  Iratribus  e  nobilissima  familia  Caetann.  Amota  itaque  statua  Bonilacii  instar 
defuncti  quiescentis  cum  Thiara  iribus  coronis  ornaia  aliisque  Papalilibus  inlulis,  et  tabula 
marmorea  quae  arcam  cum  stemmatibus  eiusdem  Bonilacii  undarum  scilicet  duarum  caerulii 
coloris  per  obliquum  in  campo  aureo,  tegebat,  reperta  fuir  capsa  lignea  ex  abiete  intus,  in  qua 
erat  corpus  supradicti  dni   Bonilacii  Papae  Octavi,    alta   a    terra    palmi-;   decem,   in    maiori  Nävi 


inter  Portas  Ravennianam 
et  Judicii.  Capsa  ipsa 
lignea  longa  palm.  S'/a, 
lata  palmis  duobus  et  unc. 
S.  delata  fuit  in  Sararium, 
ubi  praesentibus  supra- 
dictis  dnis  Vicario,  Ca- 
nonicis,  Archiepiscopo, 
Episcopo  et  Duce  ac  mag- 
no populo  meque  notario 
etc.  fuit  aperta  et  visum 
ab  Omnibus  corpus  ipsius 
recolendae  memoriae  Bo- 
nit'acii  octavi  ad  huc  in- 
tegrum et  incorruptum 
sacris  (fol.  2V.)  vestibus 
ornatum,  ut  inferius  di- 
cetur.  Inspecto  igitur  cor- 
pore clausa  fuit  capsa  et 
munita  sigillis  Illustris- 
simi  dni  Cardinalis  Ar- 
chipresbyteri  et  eo  modo 
quo  reperta  fuit  cum  cor- 
pore memorati  i'ontiticis 
iussu  eorundem  R.R.  d.d. 
Vicarii  et  Canonicorum 
data  ut  asservaretur  in  eo- 
dem  sacrario  R.  d.  l'iberio 
Ricciardello  maiori  Sa- 
cristae  piiti  et  pro  eo 
dd.  Sacristis  minoribus 
quousque  deferretur  in 
Sepulcrum  in  nova  Ba- 
silica,    ubi   de   ordine    et 


t  u  vti  u  d  pariA  tt»i  -A  lia  vif  ^uS  (Liooi 
vio,  ut  feqiienj £Ck.pria.  detnan/tyac 


Abb.  217. 
Skizze  Grimaldis  zum  Grabmal  Bonifaz'  VIII. 


mandato  sanctissimi  Dni 
Nri  statutum  foret  con- 
cedendum.  Contigit  au- 
tem  et  casu  quidem  hoc 
notatu  dignum,  ut  eadem 
die  nempe  XI.  Octobris, 
qua  ab  hac  !uce  sub- 
tractus  Bonifacius  iam 
annis  trecentis  et  duobus, 
hac  ipsa  die  undecima 
eius  corpus  sanum  et  in- 
corruptum lucem  aspice- 
ret.  Quae  vero  de  cor- 
pore et  indumentis  ipsius, 
utpote  memoratu  digna  a 
nie  servata  sunt  inlra  ap- 
ponere  libuit  et  primo  de 
ipsius  statura.  Bonifacii 
Octavi  corpus  mensura- 
tum  est  in  longitudine  a 
vertice  capitis  ad  plantam 
pedis  palmorum  Septem 
et  quartorum  trium.  Ca- 
put in  rotunditate.  Es 
folgen  auf  fol.  2V,  3%  3v, 
4'',  4V,  i'  Beschreibungen, 
des  Körperbaues  und  der 
einzelnen  päpstlichen  Ge- 
wänder. Auf  fol.  5v,  6', 
6\',  7':  Fimbriae  in  alba 
seu  Camiso  Bo  lifacii  Oc- 
tavi cum  suis  historiis, 
quaruni  supra  mentio.fol. 
7V.  Sepulchrum  Bonifacii 


VII r.  situm  ad  parieteni  .\ltaris  sub  Ciborio,  ut  sequens  pagina  demonstrat.  fol.  8''.  Sacellum  S. 
Bonilacii  Ulla  Bonifacio  VIII  erectum  et  dotatum.  (fol.  8v.  dictum  Ciborium  totum  ut  dixi 
marmoreum  erat  musivis  lapidibus  minutis  mira  delingentia  elaboratum;  ferrea  crate  cinctum 
erat  amota  tempore  Grcgorii  XIII.  Septuni  altaris  pariter  marmoreum  parvis  rotis  serpeminis  ac 
(toi.  8^'.)  porphiretis  atque  musiveis  lapillis  ornatum.  In  parte  epta  ad  parietem  cernebatur  statua 
Bonifacii  VIII  umbilico  tenus  cum  pluviale  coronis  ornata  Thiara  ad  subiectum  exemplum; 
hodie  servatur  muro  atlixa  sub    l'oriiice  novi  pa\imenti. 


EXKURS  II. 


V'  e  r  z  c  i  c  h  n  i  s  der  an  s  d  c  m    14.  Ja  h  r  h  u  n  d  c  rt  st  a  in  111  c  n  d  e  n  A  v  e  1 1  i 
und    ihrer    I  n  li  a  b  e  r    an    der    Fassade    von    Santa    Maria    N  o  v  e  1 1  a 

an  der  «Piazza  nuova». 

NachFineschi  Mem.  s.  il  Cim.  d.  S.  M.  Novella  pag.  i5 — 21  Ventidue  sono  le  Arche 
sepolcrali  che  nella  Facciata  della  nuova  Piazza  si  osservano  e  principiando  da 
quella,  che  e  accanto  alla  Compagnia  dell'   Arcangelo  Raffaelo  dctta  «della  Scalau  e  seguitando 
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di  miino  in  nuino  lino  aH'ultim;!,  che  rimane  sul  cantu  per  vollare  iiella  Via  dcKÜ  Avelli  (pagi  id) 
dirö  che  quest'  Area  e  benissimo  lavorata  nel  suo  gencre  antico  ed  e  senza  l'arco  di  6"  acuio, 
esscndovi  in  qiiella  vece  un  cornicione  di  niarmo,  e  nel  prospeito  vi  si  sc<>ige  nel  cerchio  del 
mezzo  delia  Oocc  ir.ill'altre  cose  bene  scolpila  una  piccola  pec<>ia  con  banJicia,  denotaiite 
la  resurrezione  dcl  divino  A^nello;  in  qiiesKi  AvoMo  iie'  due  scudi  vi  si  vcggono  le  nrnii  de' 
Tosinghi  e  de'  Teda  1  d  i.  Jo  irovo  che  nel  1346  vi  lu  sepolla  Madonna  l.azin  miij,\ic  di 
Feo  di  Mes.  Tedaldo  de'  losinghi.  La  seconda  Area  e  della  F  a  m  i  g  1  i  a  Cambi  Imponuni 
e  in  essa  vi  fu  collocato  Ser  l.amberlo  del  9.  Nero  c:ambi  del  pupolo  di  S.  Irinitii  il  quäl 
morl  il  di  4.  di  Aprile  delP  anno  i33i.  Si  passa  la  Porta  che  introdtice  in  Convento  e  appena 
salite  le  scalere  del  Cimilero  si  trova  l'Arca  della  F  a  m  i  g  1  i  a  Mannelli  e  nel  considerare 
atteniamente  quesio  cassone  parrebe  che  l'osse  prima  stato  in  aliro  luogo,  e  quivi  posterior- 
mente  collocato,  trovandolo  mal  condotto  e  resarcito  anticamente,  e  chi  sa  che  non  vi  sia 
concorsa  l'Ane  della  Lana,  vedendosi  l'arme  della  niedesima  assai  antica  ;  oltre  i  due  scudi^ 
coU'arme  della  Famiglia,  un  altro  scudo  di  niarmo  osservasi  nel  pilastro  e  sopra  (pag.  17)  dell' 
Arcolo  scudo  colla  ruota  j  contrassegno  dell'  avere  l'onoranza  de'  Cavalieri  a  spron  d'oro. 
Neil'  anno  i3f4  vi  fu  sepolto  Cecco  Mannelli  a  di  5.  Gennaio  e  Marco  Figliuolo  del 
suddetto,  che  niori  nel  di  |3.  Aprile  del  i32ti.  Ne  segue  l'arca  de'  Catellini  da  Castig- 
lione  accanto  a  questa  l'alira  ne  segue  della  F  a  m  i  glia  degli  Ubaldini  d  a  U  i  p  a. 
Voltando  poi  nella  facciata  esposta  al  mezzo  giorno  la  prima  e  della  nobil  F  a  ni  i  g  1  i  a  d  e  ' 
Cavalcanti  ed  in  essa  vi  furon  sepolti  nel  di  6.  Giugno  1340  Mes,  Maruccio  e  Mes.  Ciam- 
polo  de'  Cavalcanti.  Ne  segue  l'arca  dalla  Famiglia  Scolari,  quivi  nel  i387,  ritrovo 
sepolta  Domina  Margharita  uxor  Scolarii,  Mater  Frairis  Honofrii  de  Scolaribus  cum  habitu 
ordinis  sotto  il  di   12.  di  Juglio. 

Passata  la  Porta  del  tianco  si  trova  l'Arca  della  Famiglia  d  e  i '  G  i  a  n  1  i  g  1 1  a  z  z  i 
con  li  due  scudi  con  l'arme  e  nel  mezzo  la  croce  e  dentro  dell'  Arco  un  altro  scudo  di  pietro 
antico  con  diversa  arme.  Dopo  della  quäle  si  trova  la  Poita  maggiore  e  tralle  due  Porte 
l'Arca  della  nobile  ed  antica  famiglia  de'  Tornaquinci  nella  quäle  sopra  l'Arco  vi  e  lo 
scudo  de'  Cavalieri  a  Spron  d'oro;  in  quest'  Avello  nel  i383  vi  furono  collocati  :  «Nofrius 
Pa  gnozi  de'  T  o  r  n  a  q  u  i  n  c  i  i  s  ,  Domina  Ghita  uxor  Domini  N  ichola  i  de'  Tor- 
naquinciis,  licet  mortui  fuerint  Pistorii  tempore  pestis  poriata  luerunt 
eorum  corpora  die  19.  Januarii»:  passando  l'altra  Porta  laterale  si  incontra  l'Arca 
della  Famiglia  de'  Frescobaldi,  e  nella  quäle  nel  1397  vi  fu  seppellito  Mes.  Caroccio 
di  Angioio  de'  Frescobaldi  del  popolo  di  S.  Fridiano,  e  alle  di  lui  esequie  vi  fu  l'onoranza,  e 
fu  vestito  deir  abito  dell'  Ordine  di  S.  Domenico  sotto  il  di  4.  di  Ottobre.  Indi  ne  segue 
quella  dell'antica  Famiglia  de'  Cerchi;  nel  di  primo  di  Marzo  deH'anno  1340  vi  fu  collo- 
cato Andrea  di  Mes.  Vieri  de'  Cerchi  del  popolo  di  S.  Romolo  :  terminata  la  Facciata  e  oltre- 
passaio  l'Arcü  grande,  in  oggi  rimuralo  e  sotto  la  Porta,  che  introduce  in  S.  Benedetto  ne  viene 
l'Arca  degli  Adimari.  Se  noi  prestar  dobbiamo  lede  al  Sepoltuario  della  Chiesa  vi  si  leggevano 
nell'orlo  della  cassa  queste  parole  :  »Sep  ulc  h  ru  m  Do  m  u  s  d  e  A  d  i  m  a  r  i  b  u  s»  . . . .  ma  10 
non  Iho  potuto  rilevare:  egli  e  ben  vero  perö  che  osservando  io  minulamente  tulti  questi  .Avelli, 
nell'orlo  di  ciascuno  vi  era  la  sua  inscrizione,  la  quäle  inoggi  e  consunta  e  poche  lettere  si 
possono  scorgere  :  nel  |369  sotto  il  di  8.  di  Marzo  vitrovo  sepolto  Baldo  di  Lapuccio 
degli  Adimari  del  popolo  di  S.  Michele  in  Palchetto  (che  e  S.  Flisabetta)  ed  oltenne  l'Abito 
dell'  Ordine  di  S.  Domenico.  Questo  Baldo  era  Nipote  dell'  illustre  Keligioso  F.  Pagano  degli 
Adimari,  il  quäle  lasci6  al  Convento  di  S.  Maria  Novella  l'antico  Oratorio  di  S.  Mardell'  An- 
cisa  con  alcuni  beni  annessi  e  fu  uno  degli  interassati  Operai  per  il  compimenio  della  fab- 
brica  della  nostra  Chiesa.  L'arca  de'  Brunelleschi  e  quella  che  segue,  s»pra  la  quäle  vi 
e  la  ruota  da  Cavalieri  a  spron  d'oro;  nell'anno  1340  vi  fu  sepolto  Filippo  Brunelleschi  del 
popolo  di  S.  Leo.  Della  antica  Famiglia  degli  Arrigucci  e  l'Arca  che  ne  viene:  «Jaco- 
bus  F  ran  eise  hin  i  de  Arrigucci  is  pop.  S.  Lei»,  fu  sepolto  adi  2  5.  Agosto  1374. 
Segue  l'Arca  della  Casa  de'  Pilli,  ove  lu  sepolto  Game  di  Mes.  Guatano  de'  Pilli. 
Dopo  ne  viene  l'Arca  della  Famiglia  degli  Agli,  nella  quäle  nel  di  26.  Juglio  i383  vi  tu  sepolto 
T  addeo  di  Camino  degli  Agli  del  popolo  di  S.  Mar.  Maggiore.  L'Arca  de'  Rucel- 
lai  indi  ne  segue  ed  in  essa  vi  sono  gli  scudi  coli'  arme  moderna,  ed  in  questa  vi  trovo  ri- 
posta  nel  di  3o.  di  Marzo  del  i363,  Madonna  Tana  moglie  di  Niccolü  di  Mes.  Bencivenni  de' 
Rucellai  coll'abito  delle  Pinzochene,  leggendosi  nell'antico  libro  de'  morti:  .In  s  e  p  o  l  t  u  r  a 
eorum  in  PlateaMaiori».  Questo  ramo  della  F.am.  Rucellai  era  della  nostra  Parrocchia 
ed  abitava  in  via  de'  Ceni;  da  Cenni  Rucellai  per  questo  ne  prese  la  strada  il  nome.  Laltra  e 
de'  Trinci  avelli:  questa  e  una  Famiglia  antica  del  popolo  di  S.  Maria  degli  L'ghi  ed  e 
consorteria  della  Famiglia  da  Somraaia  ;  nel  di  20.  di  Giugno  1483  vi  fu  sepolto  Primerano 
Trinciavelli.    De  Rinaldeschi   di    Prato  e  l'Arca  che   ne   seguita.    Nell'anno    i36y   sotto 
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di  i8  di  Novembre  vi  fu  sepolta :  «Domina  Margherita  Filia  D  o  m  i  n  i  Rlaxii  de 
TornaquincisuxorAnghiatti  de  Rinalduschide  Prato  Populi  S.  Michaelis 
ßcrlcldi  cum  abitu  Ordinis».  Ne  viene  1'  A  r  c  a  d  e  1 1  a  F  a  m  i  g  1  i  a  G  i  a  n  d  o  n  a  t  i. 
Di  poi  l'Arca  che  seguita  e  della  Fam.  Naldi.  Di  quesla  fam.  nel  libro  de'  morti  sotto  di  29.. 
di  Maggio  del  1340  rilrovo  segnata  «Francesca  di  l^iero  Nardi  popolo  nostro».  L' ultimo 
A  V  e  1 1  o  c  della  F  a  m  i  g  1  i  a  de'  B  u  o  n  d  e  1  m  o  n  t  i ,  sopra  del  quäle  vi  e  lo  scudo  in  pietra, 
e  forse  anche  vi  sarä  stato  in  marmo,  colla  Ruota  denotnnte  l'onoranza  de'  Cavalieri  a  Spron' 
d'oro.  Di  questa  Famiglia  piu  Persone  vi  ritrovo  sepolte  :  nell'anno  iSSy:  Domina  Biancia 
moglie  di  Mes.  Pepe  de'  Buoiidelmonti  sotto  di  12.  di  Novembre,  e  ncl  i3b3  ritrovasi  al  libro 
de'  morti  c Madonna  Margherita  Figliuola  di  Mes.  Francesco  Buondclmonti  e  Jacopo  di  Neri 
d'Albizzello  de'  Buondelmonti. 


EXKURS  III. 


Beschreibung  eines  Leichenbegängnisses  vom  i .  Februar  d  e  s  J  a  h  r  e  s 
124L)  nach  der  Istorie  Fiorentine  di  Scipione  Amirato  F"irenze  1848;  abgedruckt 
in  Pompe  Funebri  celebrate  per  piü  monarchi  nella  imp.  Basilica  di  S.  Lorenzo  Bd.  I, 
pag.  I  und  in  der  Cronoca  di  Giovanni  Villani  Firenze  1844  Bd.  I,  pag.  254.  Rustico 
M  a  r  i  g  n  o  1  1  i  nel   i 249 : 

«Raccontasi,  egli  dice,  de'  Guelfi  un  atto  non  indegno  di  lode  ;  che  essendo  nelle  prece- 
denti  battaglie  (co'  Ghibellini)  ferito  d'un  quadrello  nel  viso  Rustico  Marignolli,  Cavaliere 
di  grandissima  autoritä  fra  i  Guelfi  e  quasi  Capo  della  fazione,  il  quäle  aveva  quel  di  la 
loro  Inscgna  in  mano,  ed  erasi  in  tutte  quelle  battaglie  portato  valorosamente,  accadde, 
che  di  questa  ferita  si  mori  l'istesso  giorno,  che  i  Guelfi  si  partirono  di  Firenze  la  notte; 
i  quali  intanta  perturbazione  di  cose,  e  in  cosi  grande  loro  pericolo  andarono  armati  a 
prendere  il  corpo  del  mono  Cavaliere,  e  perche  dai  Ghibellini  non  fosse,  secondo  che  allora 
si  costumava,  straziato,  a  S.  Lorenzo  il  fecero  seppellire  (ove  avea  detta  famiglia  cappella  e  se- 
poltura)  contanta  pompa  militare,  la  quäle  piü  grande  fece  lo  stesse  scompiglio,  che  l'ordine  ; 
che  ebbe  piuttosto  immagine  di  trionfo,  che  di  mortorio.  Perciocche  essendo  la  Bara  portata 
sulle  spalle  da  ferocissimi  Cavalieri  armati,  i  quali  aveano  nell'  altra  mano  lancia,  o  balestra, 
parea,  che  quella  fossc  seggia  trionfale,  che  il  letto  funebre;  intorno  al  quäle,  e  dinanzi,  e  di 
dietro  in  luogo  di  facella,  e  di  torchi,  tu  non  vedevi  rilucer  altro  che  arme,  e  corazze,  e  spiedi^ 
e  ronche,  e  simili  strumenti  da  guerra  di  quelli  tempi.  Solo  nelle  bandiere,  che  si  portavano 
strascinando  per  terra,  parea  che  quello  fosse  il  mortorio,  e  non  il  trionfo.  Ne'  visi  di  ciascuno 
si  vedea  bene  il  dolore,  ma  il  quäle  esprimeva  piutosto  ira,  e  desiderio  di  Vendetta,  che  tu  da 
quello  potessi  comprendere  gli  animi  essere  ammorbiditi  dall'  angoscia,  o  dalla  paura.  Et  era 
ciascuno  tanto  lontano  a  piangere  qaella  morte,  che  invidiandola,  c  celebrandola  dicevano 
essere  stata  migliore  la  fortuna  di  Rustico,  che  rimaneva  morto  onoratamente  nella  sua  patria, 
che  essi  i  quali  se  ne  partivano  vivi  con  danno  e  con  vituperio.  Dalle  quali  parole  rincorati  i 
giovani  piü  feroci  minaciavano  di  dover  tornare  alla  zufTa,  e  divolere  piuttosto  morire  in  sul 
loro  tcrreno,  ed  esser£  seppelliti  nelle  sepolture  de'  loro  maggiori,  che  andarsene  colle  donne, 
e  co'  piccoli  bambini,  privati  d'ogni  bene,  tapinando  ne'  luoghi  stranieri,  e  parea  che  fossero  per 
prendere  questa,  ed  altra  piü  fiera  delibcrazione,  se  dal  consiglio  de'  piü  maturi  non  fossero 
stati  raffrenati.  Con  questo  apparato  fu  portato  alla  sepoltura  Rustico  Marignolli  Cnvalier  Fio- 
rentino  di  Parte  Guelt'a  il  primo  giorno  di  Febbraio  deü'  anno  1249.  E  in  questa  mnniera  i 
Ghibellini  vittoriosi,  cacciati  i  Guelfi  la  notte  seguente,  restarono  assoluti  Signori,  e  senzn  com- 
petenza  ncl  governo  della  citta.» 


EXKURS  IV. 

Uebcrdcn    lirauch,  die   Leichname  in  den   Kirchen   zu  bestatten. 
Auszug  aus  Eincschis  Memoi  ie  sopra   il    (jmiiero    antico    della  (>hiesa    di  Santa 

Maria  Novclla  di    Firenze    1787. 

III.  (;imilcri  dcterniinali  all:i  .Scpoliura  de'  I'cdeli.  Nc'  (jmiieri  il  vetusto  costume 
richiedeva  che  si  desse  la  sepoltura  a'  l'edeli,  essendo  espressamente  proibito  il  sep|iellire  nelle 
Chiese.  In  fatli  Otiato  Millevitano  asserisce  di  "non   doversi    seppellire   i    morti    nella  Casa    del 
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SiynoiL"  c  \;i  nprovando  l'uso  iniinilotlo  Ji  :il/..ir  Miiusolei  Scpolcrali  iilIK-  Chics«.-,  cicdendoli 
Ulla  vanitii,  c  uii  tofjliere  a  Dio  quel  culio,  che  ;i  lui  c  onninaincnte  ilovuiü.  l'arimenic  ncllo 
statutu  di  Cjra/ionc  (im  Cod.  de  Sacrosötis  l'^ircl.)  vien  vielata  la  scpoltura  nellc  i;hicsc;  sehcne 
S.  Agostino  ammirlte,  che  «devotionis  causa»  si  pos.sa  seppcilirc  presso  i  Sepi)lcri  de'  Martiri 
{lib.  de  cura  piit  moituis).  Conumque  ciö  sia,  il  vero  e  die  ne'  piimi  leiiipi  ikui  concedevasi  se 
noii  a  pocliissinii  ia  sepoltura  nelle  Chiese,  nia  bensi  l'unri  di  (.|uellc,  vale  a  dire  ii  e  1  (^iniiicro 
d  e  11  o  m  i  11  a  t  o  «  1)  o  r  iii  i  l  o  r  i  u  m  "  m  o  r  t  ii  o  r  u  in  ,  o  come  ahri  voglioiio  "  D  e  p  o  s  i  l  u  in  ■■ . 
In  quesia  Chiesa  di  S  M  Nov.  l'uronii  sul  bei  principio  tciiaci  ancoia  i  iiosiri  Maf{i<i(iri 
a  uoii  Mijeie  \eiuna  sepoltura,  e  peiisaioiio  (ino  di  edilicare  iin  Ciniitero  apposla  per  scppellire 
i  delunii  Keügiosi  osservando  in  i.iuesto  il  cosuime  dei  M  o  ii  a  c  i  antichi;  e  i.|uaiituiique 
paivialmente  concedessero  il  Depo.siio  a  qualcheduno  de'  suoi  insigiii  e  bciieletti  (^iltadiiii,  l'u 
peraltro  per  tiuelli  solamente,  c  iioii  uia  per  i  loro  discedeiiti.  I.a  prima  !•"  a  m  i  g  1  i  a  ,  a  cui 
sia  s  t  a  t  a  c  o  ii  c  c  d  a  t  a  I  a  sepoltura  d  e  ii  t  r  o  1  a  Chiesa  li  q  u  e  11  a  dei  l<  i  c  c  i  ;  e 
ciü    segui    dopo    il     ij8o. 


KXKURS  V. 

Verordn  milden    der   Stadt    FIdi-chz    übci'    Leichen  bci^änj^n  issc 

\  Olli  J  all  IC  1473. 

Estratto  da  iioti/ic  i>toriche  italiane  senile  e  conipilate  da   M.   R. 

(Fireiue    17N1)  nach  Moieiii.    Pompe  funebri. 

Volume   l'iimo,  pag.    1Ü4  segu. ; 

Attesa  la  vaiiitii  de'  cittadini,  che  non  coiitenti  di  una  decente  tunebre  pompi,  lacevano 
i  loro  mortorj  quasi  canonizzazioni  di  Santi,  emaiiö  la  sigiioria  uii  bando  in  data  de'  27.  aprile 
1473.,  ritormando  de  dette  eccessive  spcse  ;  il  transunto  dei  quäle  e  l'appresso: 

Che  si  osservi  la  spesa  consueta  farsi  dal  pubblico  ne'  niotorj  deijli  appresso  descritti  ; 
cioe  :  gonlaloiiierc  di  giustizia,  priori  di  liberta,  notaro  de'  priori,  gontalonieri  dclle  compagnic 
dei  popolo,  dodici  buonuoniini  Jella  cittii  di  Firenze,  e  dieci  della  Balia,  osservandosi  le  leggi 
dal  comune  di  Firenze  per  l'addietro  falte;  e  in  tutti  gli  altri  casi,  e  spesa  di  mortorj  si  faccia 
quanto  dirassi  in  appresso. 

Di:'   DKAIM'lil.LONI. 

Ne'  mortorj  de'  cavalieri,  e  dottori  cittadini  liorentini,  si  l'acciaiio  solameiite  due  lilze  di 
drappelloni,  una  della  casa,  e  l'altra  pel  segno  dellarte,  o  inagistrato ;  e  possa  avere  oltre  a' 
preti,  o  l'rati  della  cura,  due  altri  cleri,  o  fraterie  di  due  altre  chiese.  Chi  non  i'osse  cavaliere, 
o  düttore,  non  possa  prendere  piii  di  un'altra  frateria,  o  preti  assistenti,  ma  qualunque  di  dette 
sorti,  cittadini,  o  nö,  avesse  un  congiunto  per  linca  mascolina,  canonico,  possa  invitare  i  canonici 
di  quella  tal  chiesa,  e  condurli  al  morlorio  senza  spesa  altro   che  della  cera. 

ANDARE  A'  MORTORJ. 
Non  possano  i  parenti  andare  a'  mortorj  im  maggior  numero  di  quinilici    persone ;    e    la 
radunata  non  si  faccia  che  una  v'olla  sola,  cioc  quando  si  soltera  il  mono,  ed  iiitendasi  semprc 
in  cittä,  e  non  altrimenti. 

DE'  VESTITI. 

Dietro  al  morto  non  possano  andar  vestiti  con  panni  neri  imbastiti,  altri  che  i  descendenii 
niaschi  dei  mono,  cioe  i  figli,  e  i  nipoti,  i  quali  sieno  almeno  di  dodici  anni;  nia  quando  tutti 
fossero  di  minore  etä  ne  vada  un  solo,  cioe  il  maggiore;  e  non  vi  essendo  ligli,  vadaiio  i  Iratelli 
carnali,  o  i  nipoti  di  fratello  sempre  della  suddetta  eta  :  tutti  gli  altri  possano  andare  vestiti 
di  nero  a  loro  piacimento. 

Se  il  mono  non  avesse  provveduto  per  testaniento  alle  vesti  delle  donne,  si  dia  a  spese 
dell'ereditä  il  panno  per  il  mantello,  la  cioppa,  due  veli,  e  uno  sciugatoio,  com'e  consueto, 
purchc  in  detti  vestiti  la  quantitä  dei  panno  non  oltrepassi  la  somma  di  dodici  braccia. 

Morendo  poi  qualche  donna,  dalla  sua  parte  non  la  possa  accompiignare  piü  di  una  donnu 
sola  vestita  di  nero,  sia  madre,  cognata,  o  sorella. 

DELLA  ORAZIONE. 
Nel  far  le  dette  esequie  non  si  possa  far  predica,  ne  in  casa  ne  fuori,  eccetto  una  predica 
alle  donne,  quando  la  meritassero  per  le  loro  egregie  virtOi. 

DE'  DOPl'IERI. 
I  cavalieri,  e  i  dottori  potranno  far  portare    tino  a  sei  doppieri,    e  gli  altri  soll  quattro; 
ma  quando  i  parenti  donassero  altri  doppieri  senza  spesa,  si  uniscano  alla  detta  regola. 
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II  corpo  del  mono  vada  coperto  nella  bara,  eccetto  i  cavalieri,  e  dottori,  i  quali  possano 
andar  vestiti  nella  lorma  che  vorranno  gli  eredi,    o    che    avra  detto    il    morto,   sia    da   frate,   o 
secolare.     La  somma  perö  della  cera  che  dar  vorranno  gli  eredi  gratis,  non  oltrepassi  la  somma 
di  libbre  quindici  ;  ma  ne  cavalieri  o  dottori  ascenda  fino  alla  somma  di  libbre  23 
DI  QUAN  rO  DEVA  DARSI  ALLA  CHIESA. 

Siccome  e  consueto  di  dar  denari  alla  chiesa  dove  il  morto  si  sotterra,  per  gli  ornamenti, 
e  per  la  bara,  se  e  cavaliere,  o  dottore  non  passi  due  tiorini  larghi  d'oro;  e  chi  non  tosse  in 
simil  grado  non  dia  piOi  di  nn  fiorino  simile. 

QUANTO  Sl   DEVA  A'  REL.IGIOSl. 

A'  religiosi  che  accompagneranno  il  morto  alla  chiesa  si  diano  per  la  loro  latica  le  cahdele 
le  quali  possano  essere  di  una  libbra,  ma  non  piii,  eccetto  che  a'  canonici  deva  darsi  il  torcetto: 
l'ordine  sia  questo: 

A'  maestri  di  teologia,  priori,  e  religiosi  di  altre  dignita,  tre  candele  per  uno. 

A'  Chi  non  avesse  dignita,  ma  detta  la  messa  solenne,  due  candele  per  uno. 

A'  cherici,  o  religiosi,  semplice  una  candela  per  uno:  e  di  piü  secondo  il  consueto  si 
paghino  i  religiosi,  o  preti,  e  si  lasci  alla  chiesa  la  solita  quantitä  di  cera. 

DELLA  MESSE. 

Essende  consueto  dir  messe  da  morto  con  pompa,  e  solennitä,  si  ordina  che  per  l'avvcnire 
si  dicano  quante  messe  vogliano,  ma  senza  ragunata,  o  pompa  di  uomini,  o  di  femmine,  eccetto 
che  dove  fosse  il  morto  si  potranno  far  le  esequie,  con  quella  somma  di  cera  che  disopra  e 
permesso  ne'  motorj. 

DE'  PANNI  BRUNJ. 

Ciascuno  poträ  portare  i  pnnni  bruni :  ma  per  il  padre,  o  per  l'avolo  non  si  porti  piü  di 
un  anno  il  mantello  lungo  col  cappuccio  di  dietro,  e  per  il  fratello  sei  mesi :  le  donne  portino 
solamente  il  mantello  nero  per  il  padre,  e  per  la  madre,  e  il  tempo  non  oltrepassi  sei  mesi 
falvo  che  le  donne  vedove  possano  portare  il  mantello  quanto  vorranno. 

Morendo  un  figlio  minore  di  anni  2.S,  il  padre  non  possa  mutare  i  vestiti,  eccetto  che  per 
poco  tempo  il  cappuccio  nero. 

TASSA  A  CHI  VOLESSE  PASSAR  L'ORDINE. 

Chi  volesse  passare  in  alcun  mortorio  le  cerimonie,  e  spese  di  sopra  Ordinate,  lo  possa 
farle  pagando  al  camarlingo  della  cassetta  del  monte,  per  poliza  dell'ufiziale  delle  riformagioni, 
o  suo  coadiutore  fiorini  cinquanta  larghi  d'oro,  essende  il  morto,  cavaliere,  o  dottore;  e  non 
essendo,  fiorini  venticinque,  precendo  nondimento  la  licenza  de'  Sigg.  Priori  per  i  tempi  esistenti. 

DE'  BECCHINl. 

I  becchini  per  la  fatica  che  avranno  a  durare  ne'  suddetti  mortorj,  prendano  convenienti, 

ed  onesti  premi,  de'  quali  quando  fosse  differenza  se  ne  stiano   al    giudizio   degli    utiziali    della 

grascia   della    cittä    di  Firenze,    o  di  chi  per  i  tempi  il  loro  ufizio  rappresenträ ;    e    siano  a  tali 

uliziali  per  ogni  tempo  sottoposti  detti  becchini  per  tuiti  i  casi    appartenenti    al    loro    impiego. 

PENA  A  CHI  CONTRAFFACESSE. 

Qualunque  persona  contraffacesse  agii  ordini  soprascritti  in  alcuna  parte,  massime  nello 
Spender  piü,  o  in  fare  altre  pompe,  o  cerimonie,  s'intenda  caduto  nella  pena  di  fiorini  cinquanta 
larghi,  da  repartirsi  secondo  il  consueto. 

E  siccome  mal  si  puö  provvedere  in  una  sola  volta  a  tutti  i  casi,  pertanto  si  lascia  in 
liberta  de'  Sigg.  priori,  e  collegj  pro  tempore  di  mutare,  ed  aggiugnere  qualunque  cosa  secondo 
le  circonstanze. 


EXKURS  VI. 


D  a  ,s  T  e  s  t  a  m  e  n  t  B  a  Id  a  s  s  a  r  e  G  o  s  c  i  a  s  aus  dem  Archivio  storico  italiano. 
IV.    I.  S.   -292.     Die  auf  das  Grabmal  bezüglichen  Stellen  lauten: 

Item  sui  corporis  sepulturam,  cum  de  hac  vita  migrari  contigerit,  clegit.  et  dictum  suum 
corpus  sepellire  voluit  in  illa  eccicsia,  et  seu  apud  illam  ecclesiam,  de  qua  videbatur  et  placebit 
inlrascriptis  suis  cxecutoribus,  commissariis  et  fideicommissis,  seu  duabus  partibus  eoruno,  et 
suporviventium  ex  eis,  existentium  in  civitate,  comitatu  vel  districtu  florentie.  In  qua  quidem, 
et  pro  qua  sepultura  facienda  et  tarn  in  funere,  seu  pro  honerc  funeris  dicti  sui  corporis,  quam 
dro  sepulcro  seu  sepultura  facienda,   quam  etiam  pro  una  capella  facienda  et  dotanda,  expendi 
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vüluit  Je  subst.iniiis  ipsiiis  domiiii  lest.iioris  per  dicios  infrascriptos  suos  excculorcs,  cniimissarios 
et  tideicommissos,  vel  duas  partes  eorum,  ut  supradiotum  est,  et  i|u.intiim  dictis  Kxceuloribus 
Coniniissariis  et  tideiconiiiiissis  suis,  vel  du.itnis  piirlilnis  eorum,  ut  supra  dictum  csl,  videbatur 
et  placebit.     Dixnn  an  anderer  Stelle  folgen  die  Namen  der  IVürger,  die  die  Kommission  bildeten  ; 

Executores  autem  suos  et  dicti  sui  testamenti  et  nitime  voluntatis,  feeit,  esse  voluil  et 
nominavit.  ut  predicta  omnia  et  sinj^ula  cxequenda,  inlrascriptos,  videlicct  :  Harlholomcum 
Nicolai  Taldi  Valoris,  Nicolanum  Jol.annis  de  U/.ano,  J.diannem  Averardi,  alias  Uiccii,  de  Medicis, 
et  Vierium  de  Guadai;nis,  omiies  cives  notabilcs  (lorentinos.  — 

Siehe  CJreyorovius  op.  eil.  R  VI,  S.  ti.Vi,  Anmerk.  i  ;  in  dem  Archivio  siorico  iiali.mo 
IV  ist  S.  43  t.  noch  ein   Hriet  Johanns  XXIll.  publiziert,  datiert  vom  5.  Juni   1419. 


EXKURS  VII. 


Die  beiden  in  den  IJlluien  belindlichcn  llandzeicliniin-en  (Abb.  218  u.  2H))  sind  Skizzen, 
die  frühestens  in  dem  Anfang  des  16.  Jahrhunderts,  wenn  nicht  später  entstanden  smd ;  beide 
sind    unzweifelhaft  von  derselben  Hand;  sie  scheinen  jedoch    durchaus    nicht    aus    historischem 


■■BB^Si 
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Abb.  218.  ^'"'"-  -l"- 

Skizzen    nach    dem    Cosciagrabmal,  Klorcnz.  UlTizien. 

Interesse  angefertigt  worden  zu  sein,  da  auf  der  einen  Zeichnung  eine  andere  Grabfigur  in 
einer  von  dem  Original  verschiedener  Lage  angegeben  wurde;  auch  die  Aenderungen  der  Rück- 
wand lassen  darauf  schliessen,  dass  es  sich  hier  um  die  Verwertung  der  Donatelloschen  Kom- 
position für  ein  neues  Grabmal  handelte. 


EXKURS  Mll. 

Urkundliche   Notizer.   über  das  Grabmal  Johaiitis  XXIII. 

Cod.  Stroziano: 

Fece  il  sepolcro  di  papa  ianni  in  fircnze  posto  nella  chiesa  di  san  giovannj  con  tutt) 
esuoj  ornamentj  eccetto  che  u(n)a  bgur«  di  mano  di  Michelozzo  eccelto  che  u(n)a  tede  che  ha 
u<n)o   callice  in  mano  et  ha  luno  braccio  minore  che  laltro.  — 

C  od.  P  et  rei: 

Fece  il  sepolcro  di  papa  Janni  nella  chiesa  di  S(an)to  gnovan)ni  di  hr(enze)  con  tutti  i 
sua  ornamenti  excetto  che  u^n)a  liura  che  e  di  mano  di  Michelozzo  et  cosi  la  fede  con  uno 
calicie  in  mano  che  ha  uno  bracchio  minore  che  latro.   — 
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Cod.  Ga  d  d  i  a  no  : 

Fece  indetta  chiesa  il-sepolcro  di-papa  Jannj  con  tuttj  e  suoi  hornamentj  e\cepto  che 
una  fiura,  cioe  la  fede  che  ha  uii  calice  in  mano,  Inquale  lecc  Michelozzo  et  ha  un  braccio 
niat;£;ior  che  l'altro.  —  Im  Urkundenanhang  von  Fabriczy's  Brunellesko,  S.  5oo,  sind  diese 
archivalischen  Belege  zum  erstenmal  verölTentlicht.  —  Kritische  Vermerke  über  die  Autoren 
ebendort  S.  41  2  i\. 


EXKURS  IX. 


Vertrag  betreffs  der   Herstellung  des  Grabmals  von  Beata  V^illana' 

(Nach  der  im   handschriftlichen   Nachlass  G.   Mihinesis  in  der  Bibjiotheca  Cömmunale  zu  Siena, 
P.  III,  44,  p.  226-228  vorhandenen   Kopie). 

Sia  manifesto  a  chi  vedra  la  presente  scriita,  come  egl'  e  cerla  chosa  che  Bernardo  di 
Malleo  lastraiuolo,  del  popolo  di  santo  Ambrogio,  da  Settignano,  a  tolto  a  fare  da  me  frate 
Bastiano  di  Jacopo  [Beniniendi,  nipote  della  B.  Villami]  sindacho  i;  prochuratore  del  convento 
di  Santa  Maria  Novella,  una  sepoltura  di  marmo,  la  quäle  ae  a  stare  nel  muro  sotto  il  Croci- 
fisso  che  e  di  sopra  al  corpo  della  beata  Villana,  in  questo  modo  cioe.  Che  la  detta  sepoltura 
cominci  in  terra  [con]  uno  fregio  di  marmo  nero,  alto  uno  terzo,  lungho  braccie  tre  e  sette 
ottavi,  di  sopra  a  questo  una  basa  di  marmo  biancho  lungha  braccia  tre  e  mezzo,  grosso 
uno  sesto,  scorniciata  pulita.  Di  sopra,  una  tavola  di  marmo  rosso,  lungha  braccia  tre  e  uno 
quarto,  alta  uno  braccio  e  uno  terzo,  ricinta  la  detta  tavola  d'una  corniciuzza  morta,  dolce  e 
ben  pulita.  E  di  sopra  la  detta  tavola  una  cornice  di  marmo  bianco,  scorniciata  bene  con 
iniagli  belli,  crossa  (sie)  uno  sesto,  larcha  (sie)  uno  terzo.  Tutte  le  dette  cose  faccino  una 
testa  di  chassa  di  sepoltura  con  cornicie  di  sotto  et  di  sopra,  alta  in  tutto  col  Iregio  nero 
braccia  due.  E  poi  di  sopra  alla  detta  chassa  uno  padiglinne  di  marmo  bianco,  di  larghezza 
il  di  t'uori  di  braccia  quattro  iscarso,  alto  dalla  chassa  in  su  braccia  due  e  mezzo,  coUa  testa 
del  lione.  Sollo  il  detto  padiglione  la  figura  della  beata  Villana  a  chiacere  (sie)  intagliata 
di  mezzo  rilievo  di  lunghezza  di  braccia  tre,  come  sta  quella  che  v'  e  di  poco  rilievo.  Di  poi 
sotto  il  detto  padiglione  ae  a  essere  due  Angnoli  di  mezzo  rilievo,  iquali  anno  a  tenere  coli' 
una  mano  il  panno  del  padiglione  e  coli'  nhra  una  carta,  cioe  uno  epitaffio  con  quelle  leltere 
che  io  gli  dirö,  intagliate  e  messe  di  nero  a  olio.  El  detto  drappo,  cioeil  panno  del  padiglione 
vadi  giü  insino  appresso  alla  basa  della  chassa.  El  detto  drappo  sia  frangiato  intorno  isbrizzato 
[sprizzato,  macchiato]  d'oro.  E  poi  dentro  del  campo  del  padiglione  di  drieto  brocchato  d'oro 
e  d'altro  colore  nero  e  brocchato  di  fuori  variato  da  quelli  di  dentro.  E  tutto  il  detto  lavorio 
ritorni  alto  con  ugni  (sie)  suo  lavorio  braccia  quattro  e  mezzo,  e  largho  come  e  detto  di  sopra. 

Ancora  il  detto  Bernardo  abbia  a  tagliare  e  smurare  e  murare,  e  a  mandare  via  i  calci- 
nacci,  e  affare  tutto  il  detto  lavorio  netto  a  ogni  sua  spesa  d'  oro  e  d'  ogni  altra  cosa  exetto  che 
10  abbia  solo  affare  alzarc  il  Crocifisso,  quello  e  quanto  sarä  di  bisogno  a  mia  spesa,  tanto 
che  '1  detto  lavorio  ci  si  possa  porre  sotto.  E  per  le  dette  cose  io  träte  Bastiano  di  Jacopo 
sopradetto  di  licenzia  del  mio  Priore  debbo  dare  al  detto  Bernardo  lire  ducento  cinquanta  di 
detto  lavorio.  El  detto  Bernardo  promette,  sotto  la  pena  di  tiorini  venti,  darci  latto  il  detto 
lavorio  per  tutto  dicembro  proximo  che  viene. 

E  io  Irate  Bastiano  gli  obricho  (sie),  come  sindacho  e  procuratore,  i  fructi  del  poderc 
di  Marignolla,  che  in  chaso  che  io  nol  paghasse,  abbia  di  potere  ricorrerc  quivi.  Alla  quäle 
scritta  si  soscriverä  il  detto  Bernardo  essere  contento  alle  dette  cose  di  sua  propria  mano  a 
questa  scritta,  la  quale  io  frate  Bastiano  ö  fatta  di  sua  volontä  questo  di  12  di  luglio  1451. 
E  ancora  frate  Guido  di  Michele  al  presente  Priore  del  convento  di  Santa  Maria  Novella 
dammi  licentia  e  d'  essere  contento  alle  dette  cose.  E  ö  uno  disegno  di  sua  mano  come  a  stare 
il  detto  lavorio,  il  quale  disegno  ö  io  frate  Bastiano  detto  ö  a  tenere  apresso  di  me. 

Io  Bernardo  di  Mattco  sopradetto  sono  contento  quanto  di  sopra  si  contiene,  e  per 
chiareza  di  cio  mi  sono  soscritto  di  mia  propria  mano  questo  di   12  luglio   1451. 

Io  frate  Guido  di  Michele  Priore  al  presente  di  Sancta  Maria  Novella  do  licentia  al 
detto  frate  Bastiano  che  (acci  lare  el  detto  lavorio,  e  obbligarsi  alla  detta  spesa,  e  per  chiarezza 
di  ciö  mi  sono  soscripto  alla  detta  scripta  di  mia  propria    mano    questo  di  .\I1  di    luglio   1451. 


'  Diese  Urkunde  ist  von  Fabriczv  im  Jahrbuch  f.  kg\.  prcuss.  Kunsts.,  21,  S.  111  neu  herauscegeben  worden, 
wodurch  die  alteren  Abdrücke  wie  auch  die  Kich.Vs  op.  cit.  III,  S.  51  eine  Korrclitur  erfahren.  —  Vorliegendes 
hau  sich  an  die  Veröffentlichung  Fabriczy's. 
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AncuiM  si;imii  iimasi  d' .u-inJn  Ji  l.irc  uiia  yiuiiUi  a  iIlIIu  Ijnoriu  in  qucslu  iiiudo,  cioc  ; 
due  stipiti  di  ninrnio  biniK-ho  chon  uiio  archo  su  n  mezzD  tondo,  c  scurniciiiiü  :i  mudu  d'archi- 
travc  lavorato  dolce,  gli  stipiti  alti  l)rai.-cia  duc  c  mczzo,  laighi  gli  stipiti  in  laccia  inczzu 
bracc-io,  crossi  (sie)  uno  i|iiarlo.  Di  lutla  dctla  af;giuiua  d'ogni  spcsa  cIk-  vi  va  rüiiiito  a  piciiu 
c-  a  perlectionc,  como  dctto  c  iicll'  altm,  e  messo  di  cnlorc  azzurro  line  il  campo,  gli  dchbn 
darc  lirc  ceiito,  o  chosi  siamo  rimasti  d'  accordo.  \:  che  al/arc  il  tabernaculo  dcl  crocilisso  sia 
a  spcsa  dcl  dotto  BL-rnardo,  c  per  chiarczza  di  ad  il  dctto  Hcinnrdo  si  sosciiverrii  di  sua 
man»  esscrc  contciui)  alla  dctta  giiinta  qucsto  di  27  di  gcniiaio  1451.  K  dcbbc-  avcrc  lalto 
dotto  lavorio  per  di  qua  a   {'asipui  ili   kLsurics>in  prosini.i  che  vicnc. 


Ahb.  'J2u.  Zeichnung  Francesco  da  Simones  (?f  im  Besitze  des 
Herzofi:s  von  Devonshire. 


E  se  io  Frale  Bastiano  volcssc  ridurro  in  iniiiüre  quaiilitii  il  tabcrnacbulo  di  dctto 
Crocilisso,  io  1'  abbia  alFare  a  mie  spese,  e  ridulto  che  lossc  in  minore  qualitä,  egii  1'  abbia 
afFare  appichare  nel  muro  in  quel  modo  che  gli  parrä  che  stia  bene  a  sue  spese,  e  chosi  dato 
ispichato  a  sua  spesa.  Solo  toccha  a  me  frate  Bastiano  a  pachare  (sie)  la  spesa  di  ridurlo  a 
minore  qualitä,  se  mi  parra:  ogn'  al'.ra  spesa  d'ogni  minima  chosa  toccha  al  detto  ßernardo 
e  compagni. 

Io  Bernardo  di  Matteo  sono  chontento  quanto  di  sopra  si  chontiene,  asietto  che  il  Oo- 
cifisso  non  sono  tenuto  a  paghare  ne  ferro,  ne  piombo,  ne  dipintura,  ne  maistiero  di  legniame, 
ma  ogni  altra  chosa  alle  mie  spese.  E  piü  debbo  l'are  una  chornignia  (sie)  di  marmo  intagtiata 
nel  modo  del  padiglione,  ma  chadono  a  mie  spese  oggi  questo  di  27  di  gennaio  ubi,  annullando 
ogni  pena  soprascritta,  e  salvo  ogni  giusto  impedimento. 
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EXKURS   X. 

Skizze  des  Meisters  des  Manfredigiabmais  (Francesco  da  Simone?   siehe   S.   i55) 

zu  einem  Grabaltar  mit  Anklängen  an    das   Alaizuppinigrabmal  aus  dem    Besitze 

des   Herzogs  von  DevonshiTc   in  (^iiatsworth   (Abb.   220). 

Der  tigüiliche  Teil  dieser  getuschten  Federskizze  zeigt  noch  Einflüsse  Fra  Filippo  Lippis. 
Das  Ciboriurn  in  der  Mitte  erinnert  ;in  Mnttco  (;iviialis  rcmpiettu  im  Dom  zu  Lucca,  der  das 
Ganze  tragende  Sarkophag  ist  ebenso  wie  der  ganze  lunamcntalt  Schmuck  dem  Marzuppini- 
grabmal  cntnoninicn.  Die  Ornamennk  zeigt  dieselbe  charakteristische  Behandlungsweise  wie  die 
Sockeldekoration  des  Manfredimonumentes-  Der  Gedanke,  dass  Francesco  Simone  der  Schöpfer 
des  Entwurfes  sei,  liegt  um  so  nilher,  als  auf  der  Seite  180  erwähnten  und  abgebildeten  Skizze 
uns  genau  derselbe  knieende  Engel  in  genau  derselben  Zeichnungsmanier  begegnet ;  nur  die 
l'Uhrung  des  Stiftes  ist  in  letzterer  etwas  derber. 

Wie  die  Ornamentik  sind  auch  die  Architekturen  in  ihren  Proportionen  und  Gliedern 
dem  Manfredimonument  durchaus  verwandt.  Besonders  Originelles  ist  in  der  Anlage  des  Ganzen 
nicht  zu  erkennen.  Benedeito  hat  diese  Aufgabe  eines  Grabaltars  in  ungleich  reizvollerer  Weise 
zu  lösen  verstanden.  Interessant  ist  die  Zeichnung  für  uns  nur  insofern,  als  sie  zeigt,  vi'ie  Meisler 
zweiten  oder  dritten  Grades  die  Aufgaben  der  dekorativen  Architektur  mit  den  Mitteln  und 
Motiven  der  bedeutenderen  Meister  lösten.  Bode  scheint  diese  Zeichnung  früher  '  dem  Lorenzo 
di  t>edi  zugeschrieben  zu  haben,  da  ein  anderer  Grabaltar  in  der  Sammlung  des  Herzogs  nicht 
vorhanden  ist. 


EXKURS  XI. 

Das   Grabmal  der    Francesca  Tornabuoni. 

Franccsca  Tornabuoni  starb  am  23.  September  1477  nach  1  i  jähriger  Ehe  mit  Giovanni 
Tornabuoni,  dem  Vorsteher  der  mediceeischen  Bank  in  Rom.'  Vasari  berichtet  uns,'  dass  Andrea 
del  Verrocchio  ein  Grabmal  im  Auftrag  des  tiefbetrübten  Gemahls  für  Santa  Maria  sopra  Mi- 
nerva in  Rom  hergestellt  habe.  Allein  das  Grabmal  ist  nicht  mehr  vorhanden  und  so  vermögen 
uns  allein  die  erhaltenen  Beschreibungen  Autschluss  über  die  ursprüngliche  Gestaltung  zu  geben. 
Voran  steht  Vasaris  Bericht:  «II  quäle  sopra  una  cassa  di  marmo  intagliö  in  una  lapida  la  donna, 
il  partorire,  ed  il  passare  all'  altra  vita«.  Es  ist  kein  Zweifel,  dass  damit  das  heute  im  Museo 
nationale  belindliche  Relief  (Abb.  222  u.  223)  gemeint  ist,  dessen  rechte  Hälfte  die  Niederkunft 
und  den  Tod  der  Francesca,  wie  Vasari  angibt,  darstellt,  während  links  dem  anscheinend  im  Vor- 
zimmer harrenden  Gatten  und  anderen  Verwandten  eben  von  der  Amme  das  neugeborene  Kind 
pr.'sentiert  wird.  Vasari  berichtet  nun,  dass  noch  ein  weiterer  plastischer  Schmuck  das  Grabmal 
zierte:  «ed  appresso  in  tre  tigure,  fece  tre  Virtu,  che  furono  tenute  molto  belle,  per  la  prima 
opera  che  di  marmo  avesse  lavorato  :  la  quäle  sepoltura  fu  posta  nella  Minerva».  Die  Unter- 
bringung dieser  Figuren  würde  an  sich  einer  Rekonstruktion  des  Denkmals  keine  Schwierigkeiten 
bereiten',  um  so  mehr,  als  der  Gehilfe  Francesco  Simones,  der,  worauf  weiter  unten  noch  hinzu- 
weisen sein  wird,  einen  Teil  des  obengenannten  Reliefs  gemeisselt  hat,  in  seinem  kurz  darauf 
entstandenen  Grabmal  des  Francesco  Tartagni  (f  1477  Abb.  81)  eine  bedeutungsvolle  Aenderung 
in  der  Komposition  des  florentinischen  Grabmals  einführt,  die  einem  Meister  zweiten  Ranges 
nicht  ohne  weiteres  zuzutrauen  ist:  Francesco  fügte  in  die  in  drei  l'elder  gegliederte  Rückwand 
über  dem  Sarkophag  die  drei  theologischen  Tugenden:  Glaube,  Liebe  und  Hoflnung  ein.  Mino  da 
Fiesole  übernahm  bekanntlich  diese  neue  (jrabmalsdekoration  in  seine  Schöpfungen.  Wir  müssten 
uns  also  darnach  vorstellen,  dass  der  .<;kulpiurelle  Schmuck  des  Grabmals  des  Francesco  derart 
angeordnet  war,  dass  die  Stirnseite  des  Sarkophags  mit  dem  Relief  verziert  war  und  darüber  die 
Rückwand  die  drei  Tugenden  schmückten.  Nun  tauchten  im  Jahre  i883  im  Besitze  eines  italie- 
nischen Antiquars  allegorische  Gestalten  auf,  deren  stilistische  Eigentümlichkeiten  und  Grösse  es 
wahrscheinlich  machten,  dass  wir  in  diesen  die  verloren  gegangenen  Figuren  des  Tornabuoni- 
Grabmals  zu  erkennen  haben.'*    Eeider  sind  aber  diese  Figuren  nicht,  wie  Vasari  schreibt,  drei 


'  Siehe  Bode,  Italienische  Bildhauer  der  Renaissance.  S.  lüO. 

2  Die  schonen  Briefe,  die  der  Galle,  Giovanni  Tcrnabuoni  an  Lorenzo  Maßnilico  schrcihl  (am  L'4.  .Scpl.  11/7) 
sind  zum  erstenmal  von  A.  Rcumnnl  im  Giornalc  di  Erudizione  Artislica.  fasc.  del  ciugno  1873,  ps.  Ib7  fl.  und  dann 
von  MUntz  in  der  Gazette  des  Bcaux  arts.  .3c  Periode  6.  IR'»1,  S.  278  vcrtiffcnilichl  worden. 

>  Siehe  Vasari-Milanesi,  op.  eil.,  Bd.  III,  S.  3(i0. 

»  Siehe  Bode,  Italienische  Bildhauer  der  Renaissance,  op.  eil.,  S.  'i\.  und  Mlinlz  in  der  t;.i/eUc  des  Hcaux 
ans,  3e.  püriode  6,  1891,  S.  '-'77  (f. 
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Al-ib.  J'JI,    Iv'ürniMlur  S.ii  kupliii;  in  ilcr  \'ill:i  l'\iiisiina  In  t';innfs. 


sondern  vier  an  ilcr  Z.ihl,  so  d;iss  miin  ilcr  V;isa:ischen  Ncitiz  nicht  so  olinc  weiteres  mehr 
glauben  darf. 

Wichtige  Aiihnllspunlitc  für  eine  Rekonstruktion  des  Denkmals  vcrmaf^  auch  der  ursprüng- 
liche Aulstcllungsort  des  Grabdenkmals  /u  bieten  und  gerade  in  dieser  Hinsicht  ist  sich  die 
Forschung  noch  g'nzlich  im  Unklaren.  Der  Umstand  sowohl,  dass  die  Reste  des  Grabmals  in 
Florenz  sich  landen,  sowie  eine  von  RidoHi  verötlentlichie  Notiz  des  Kirchenbuchs  von  Santa 
Maria  Novella'  Über  den  Tod  der  Francesca,  haben  zu  der  Vermutun,i;  getührt,  dass  das'rab- 
mal  ehemals  im  Chor  von  Santa  Maria  Novella  gestanden  sei,  der  i5o8^ abgebrochen  wurde.  Die 
Ansicht  Vasaris,  dass  die  Kapelle,  in  der  das  Grabmal  stand,  mit  Fresken  aus  dem  Leben  Jo- 
hannes und  der  Jungirau  Maria  von  Ghirlandajo  geschmückt  gewesen  sei  und  wir  von  diesem 
Meister  nur  im  Chor  von  Santa  Maria  Novella  derartige  Darstellungen  kennen,  wHhrend  sich  in 
Santa  Maria  sopra  Minerva  nicht  die  geringste  Spur  von  diesen  nachweisen  lässt,  liesse  die  Ver- 
mutung gerechtleriigt  erscheinen,  dass  Vasari  hier  die  falsche  Notiz  eines  anderen  gedankenlos 
ausgeschrieben  hat,  der  Santa  Maria  sopra  Minerva  in  Rom  statt  Santa  Maria  Novella  in  Florenz 
irrtümlich  verzeichnete  oder  dass  er  selbst  das  noch  heute  in  der  römischen  Kirche  betindliche 
Grabmal  des  Francesco  Tornabuoni  von  Mino  da  l'icsole  mit  dem  der  l''rancesca  in  Santa  Maria 
Novella  verwechselt  hat. 

Doch  kann  der  jetzige  Aufenthaltsort  nicht  ohne  weiteres  für  den  ehemaligen  Standort 
des  Grabmals  namhaft  gemacht  werden.  Auch  die  Notiz  in  den  Kirchenbüchern  von  Santa 
Maria  Novella,  die  das  Grabmnl  selbst  garnicht  erwähnt,  kann  sich  auf  eine  Jahresmcssc  be- 
ziehen.' Diese  Notizen  sind  also  für  den  Aufstellungsort  des  Grabmals  nicht  ohne  weiteres 
bindend  und  wir  müssen  Vasari  um  so  mehr  glauben  als  er  das  Grabmal  des  F'rancesco  Torna- 
buoni von  Mino  da  Ficsole  ausdrücklich  als  in  .Santa  Maria  sopra  Minerva  betindlich  erwähnt.* 
Auch  ist  es  ausgeschlossen,  dass  Vasari,  der  doch  die  Fresken  in  .Santa  Maria  Novella  ausführ- 
lich und  h.lufig  an  allen  möglichen  Stellen  erwiihnt,  diese  nun  auf  einmal  nach  Santa  Maria  sopra 
Minerva  verlegen  sollte.  Nun  wird  uns  aber  die  Richtigkeit  dieser  Vasarischen  Notiz  von 
Albertini  ausdrücklich  bestätigt;  »In  Santa  Maria  sopra  Minerva  ....  Est  alia  capella 
de  Tornabonis  Flor,  depicta  a  Domenico  (jirlandario  Flor,  ut  opera  eins  Mor.  in  templo 
«Trinitatis  et  Maria  Novella  d  e  m  o  n  s  t  r  a  n  t'i.<  Damit  ist  erwiesen,  dass  sich  dort  wirklich 
Fresken  «ähnlich  denen  von  Santa  Maria  Novella»  befunden  haben,  so  dass  auch  Vasari  bezüglich 
des  Gegenstandlichen  derselben  Recht  behält.  Wie  sich  das  Verlorengehen  jeder  .Spur  sowohl 
von  den  Fresken  wie  dem  Grabmal  in  Santa  Maria  sopra  Minerva  erklärt,  hat  Müntz  zuerst 
dargelegt.  Die  Tornabuoni  haben  darnach  tatsächlich  eine,  wahrscheinlich  dem  hl.  .lohannes, 
dem  Schutzpatron  von  Florenz,  geweihte  Kapelle,  dort  gestiftet,  i  588  ist  die  Familie  der  Torna- 
buoni ausgestorben  und  in  diesem  Jahre  wird  die  Kapelle  des  heiligen  Johannes  der  Familie 
Naro  zuerkannt. 5  Um  diese  Zeit  scheinen  die  älteren  Kunstwerke  aus  der  Kapelle  entfernt  worden 
zu  sein.  Es  ist  sehr  wohl  möglich,  dass  dies  Grabmal  und  die  übrigen  Kunstgegenstände  dann 
dem  Besitz  der  nächsten  verwandten  Familie,  der  Med  iceer,  zugefallen  sind  und  so  nach 
Florenz  kamen,  wo  das  Grabmal  im  Jahre  1660  im  Inventar  der  Medici  registriert  ist.  Die  kurze 
Beschreibung  des  Monumentes,  die  hier  gegeben  wird,  gibt  uns  weitere  Auskunft  über  die  ur- 
sprüngliche Gestalt  dieses  Monumentes  : 


V 


lichl. 


1  Siehe  Archivio  storico  italiano  189(1. 

2  Siehe  auch  Müntz,  op.  cit.,  S.  L>79. 
a  Vasari,  op.  cit.,  III,  118. 

1  Siehe  .AUicrtini,  op.  eil.,  S.  17;  Munt?  hat  in  dem  genannten  Aufsatz  zuerst  auf  Albertini  hincewiesen.  — 
5  Zum  erstenmalc  von  J.  B.  Supino  im  Catalogo  del  R.  Museo  nationale  di  Firenze  1898.  S.  U1J,  verölTent- 
Die  Notiz  befindet  sieh  auf  n.  758  c.  18  des  Mcdieccischen  Inventars  vom  Jahre  I«*. 
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;  «Un  bassorilievo  di  marmo  bianco,  alto  br.  2/3,  lungo  br.  ■l^|^,  entrovi  iina 
storia  d'una  donna  partoricnte  sopia  un  letto,  con  moltc  figure,  dicesi  csscr  di 
mano  di  Donatcllo,  con  adonianicnto  intagliato  e  rabescatu  d'oro,  con  diic  ,nn,:;liL- 
d'alabastro  conimcsso  di   pii'i  pictro,  con  duc  pallinc  in  cima,  et  in  mez/.o  im  tondo 


Abb.  2'-^.    Linke  Hälfte  des  Kcliels  vum  Grabmal  der  Franccsca  Toinabiioni.'^Florenz,   museo    nazionale 


AiMi.  ^_',i..  Iveehie  llallle  Jc^  Kuhclb  \  um  (liabnial  der  branecsca    1  nrnalnioni,  l-lt'ri;n/,  iiui^eo  nazionaie 

bcllissimo  in  me/.zo  ß°  cntro\i  una  tcsta  di  fcmmina  di  niarmo,  c  su  Ic  can- 
tonatc  due  teste  di  niarmo  con  duc  bnsti  alti  me//.o  H  riiiia  con  arme  dclli 
Sirozzi  in  mezzo.)) 

Wenn  Mackowsky  hieraus  lolgcrt,  dass  die  Figuren  der  Sammlung  Andree  an  den 
Sarkophagecken  angebracht  gewesen  seien,  so  setzt  er  voraus,  dass  das  Grabmal  an  dem  Chor- 
Icttner  von  Santa  Maria  Novella  sich    befunden    habe    und   ."hnlich    den    römischen    Grabdeiik- 
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mnicrn  in  Sniua  M;iri,i  in  Münscrrüto  zwei  Fassaden  gchahl  habe.  Abj^eschen  davon,  dass, 
wie  oben  ausgeführt,  die  Urkunden  und  Nachrichten  gegen  diesen  Aulstellungsort  sprechen, 
bietet  auch  vorliegende  authentische  Notiz  keinen  Anhaltspunkt  für  diese  Annahme,  man  niUsstc 
denn  das  tcon  niolte  tigure»  aul'  "lettou  anstatt  auf  i'bassorilicvou  beziehen.  Da  die  übrigen 
Reliefs  beschrieben  weiden,  ist  es  unwahrscheinlich,  dass  man  die  vier  deutlich  gekennzeich- 
neten I'igureii  der  Tugenden  mit  cniolte  ligure»  bezeichnet.  I^s  sind  somit  gerade  diese  Fi- 
guren der  Tugenden,  die  einer  U'ekoiistruklion  des  Denkmals  Schwierigkeiten  bereiten.  Unter 
der  Voraussetzung,  dass  das  Denkmal  in  Santa  Maria  sopra  Minerva  aulgestellt  war.  kann  es 
sich  hier  nur  um  ein  Wandgrabmal  handeln,  das  nach  obiger  Besehreibung  dem  gewohnten, 
Seite  j3i  —  238  in  seiner  Genesis  geschilderten  römischen  Grabm.nlstypus  entsprach,  dessen  sich 
auch  Mino  da  Kiesole  charakteristischer  Weise  in  derselben  Kirche  bedient  hat.  Möglicher- 
we i  s  e  h  a  t  s  o  g  a  r  M  i  n  o  s  G  r  a  b  d  e  n  k  m  a  1  das  P  e  n  d  a  n  t  z  u  u  n  s  e  r  m  Monumente 
gebildet,  dessen  schwaches  Relief  und  dessen  Form  gerade  durch  die  in  den  schmalen  Ka- 
pellen notwendigen  räumlichen  Rücksichten  ihre  b^rklHrung  linden.  Wir  hätten  uns  also  nach 
obiger  Beschreiluing  das  Grabmal  der  l-'rancesca  in  Form  eines  länglichen  Rechtecks  vorzu- 
stellen, das  von  Pilastern,  Sockel  und  Gebälk  umrahmt  wird.  Auf  dem  Sockel,  ganz  ähnlich 
Minos  Tornabuonigrabmals,  der  Sarkophag  (olettot),  darüber  das  Relief  und  oberhalb  des  von 
den  Pilastern  getragenen  Gebälkes  als  Abschluss^  des  Ganzen  wohl  in  dem  üblichen  Segment- 
bogen das  Porträt  der  Verstorbenen,  flankiert  von  zwei  in  den  Zwickeln  belindlichen  weitern 
Reliefs.  Somit  würde  sich  die  Form  ganz  an  das  übliche  Schema  anschliessen.  Wo  aber  sind 
nun  die  F"iguren  anzubringen  ?  An  den  vier  Kcken  des  Sarkophags,  der  wahrscheinlich  nur  in 
schwachem  Relief  gegeben  war,  sie  anzubringen,  verbietet  schon  die  Form  des  Wandgrabmals. 
Auch  stimmen  die  Fussleisten  der  Platten,  auf  denen  die  Tugenden  dargestellt  sind,  in  Form 
und  Ausladung  nicht  mit  der  des  grossen  Reliefs  überein.  Das  Mediceerarchiv  erwähnt  diese 
Tugenden  überhaupt  nicht  und  da  auch  die  dort  gegebene  Beschreibung  an  sich  den  gewohnten 
Grahmalsformen  durchaus  entspricht,  würde  man,  wäre  nicht  die  Notiz  Vasaris  sowie  die  diese 
bekräftigenden  stilistischen  Verwandtschaften  der  Tugenden  mit  den  Reliefs,  die  Zugehörigkeit 
der  Figuren  in  Zweifel  ziehen.  Der  allgemeine,  in  der  Notiz  des  .Mediceerarchivs  angegebene 
Aufbau  lüsst  gleichfalls  eine  l'nierbringung  der  Statuen  am  Monumente  nicht  zu.  Es  blieben 
dann  nur  zwei  Möglichkeiten  :  entweder  ihre  Zugehörigkeit  zum  Monumente  zu  bestreiten  oder 
aber  an  den  Seilen  des  Grabmals  Doppelpilaster  anzunehmen  und  zwischen  diesen  paarweise 
übereinander  nach  Art  der  römischen  Monumentalgrabdenkmäler  die  Tugenden  einzureihen. 
Die  Art,  wie  der  Sockel  der  Figuren  aus  dem  Relief  hervorspringt,  würde  diese  letzte  .An- 
nahme noch  unterstützen,  da  dieselbe  bei  solchen  Nischenfiguren  an  Grabdenkmälern  üblich 
war.  — 

Die  Komposition  müsste  sich  demnach  in  formaler  Hinsicht  an  die  römischen,  oben  be- 
zeichneten QuattrocentodenUmäler  angeschlossen  haben.  ,\uch  die  Reliefs  sind  ihrem  Inhalte 
nach  am  Grabmal  keine  gänzlich  neue  Erscheinung.  Abb.  224  zeigt,  wie  das  Trecento  solche 
Szenen  darstellte  und  sie  am  Grabmal  verwandte. 

Was  nun  zuletzt  die  stilistischen  Eigentümlichkeiten  des  Reliefs  betrifft,  so  ist  schon  von 
Müntz  entgegen  der  früheren  Annahme,  derzufolge  es  sich  hier  um  ein  Originalwerk  Ver- 
rocchios  handeln  sollte,  erkannt  worden,  dass  man  es  mit  einem  Schulwerk  des  Meisters 
zu  tun  hat.  Nur  der  Entwurf  stammt  vielleicht  von  Verrocchio.  Mackowsky  hat  die  Reliefs 
Francesco  da  Simone  zugeschrieben.  Man  hat  sich  daran  gewöhnt,  alles  was  «Schule 
Verrocchios»  heisst  Francesco  da  Simone  zu  betiteln.  Hier  geschieht  dies  jedoch  mit  einigem 
Rpchte,  denn  die  Tugenden  im  Besitze  der  Madame  Andree  zeigen  zu  schlagende  stilistische 
Analogien  zu  dem  plastischen  Schmuck  des  bezeichneten  Werkes  Francesco  da  .Simones,  des 
Grabmals  des  Tartagni  in  San  Domenico  zu  Bologna. 

An  dem  Relief  selbst  scheinen  zwei  Hände  tätig  gewesen  zu  sein.  Die  linke  Hälfte  des 
Reliefs  ist  nicht  mit  gleicher  Sorgfalt  und  gleichem  Geschick  gearbeitet  wie  die  rechte.  Das 
Dramatische  der  Szene  zur  Unken  ist  mit  packender  Realistik  gegeben.  Doch  ist  die  Relief- 
wirkung so  unklar  wie  möglich  und  man  fr.'gt  sich  erstaunt,  wie  derselbe  Meister,  der  ein 
kompositionelles  und  technisches  Meisterstück  wie  die  Grablegung  in  Berlin  entwart,  sich 
so  verirren  konnte.  Man  kann  das  nur  auf  Rechnung  des  antiken  Vorbildes  setzen,  das 
der  ganzen  Komposition  zugrunde  gelegen  ist,  und  dessen  Reliefstil  der  Meister  nachgeahmt 
hat.  Es  ist  ein  in  Rom  seit  dem  14.  Jahrhundert  befindlicher  antiker  Sarkophag,  dessen 
plastischer  Schmuck  den   Mythos  der  Alkestis  verbildlicht'  (Abb.  221).  Admet  vergass  bei  seiner 


'  -Siehe  Robert,  op.  eil.,  III,  Tat.  VI,  \r.  22;  auf  den   Zusammenh.inp:  wurde   neuerdings  aucli  von  anderer 
Seite  hingewiesen,  siehe  Repcrtorium  für  Kunstwissensch.  Bd.  XX\',  S.  40t  ff. 
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Hoclizeitsfeier  mit  Alkestis  der  Artemis  zu  opfern.  Apollo  versöhnt  aber  die  Göttin  und  erbat 
von  den  Moiren,  d;iss  Admetos,  wenn  er  einst  sterben  sollte,  vom  Tode  betreit  würde,  wenn 
jc-mnnd  lür  ihn  Ireiwillig  in  den  Tod  i;inge.  Als  nun  der  Tag  des  Todes  nahte,  bat  er  den 
Vater,  (Vir  ihn  zu  sterben,  der  dies  aber  ablehnie.  Auf  dem  Sarkophag  ist  links  die  Szene 
dargestellt.  Admet,  eine  schone  Jünglingsgeslalt,  steht  dem  auf  Krücken  in  gehuckter  Haltung 
hcranschrcitenden  Greise  gegenüber.  Zwischen  den  beiden  Gestalten  die  Mutter,  hinter  den 
beiden  männlichen  Gestalten  die  Speertrager,  der  Admets  mit  unwilliger  Gebärde,  der  seines 
Vaters  mit  traurigem  Antlitz  auf  die  Szene  blickend.  Links  von  einer  Dienerin  begleitet, 
sieht  man  Alkestis  nahen,  die  nun  lür  ihren  Gemahl  in  den  Tod  zu  gehen  sich  erbietet.  In 
der  Szene  in  der  Mitte  ist  sie  auf  dem  Sterbelager  dargestellt.  Lnten  die  Mutter,  zu  Häupten 
und  Füssen  zwei  trauernde  Dienerinnen.  Die  Szene  zur  Rechten  berichtet,  dass  Herkules  durch 
des  trauernden  Gatten  Leid  gerührt,  seine  Gemahlin  aus  dem  Orkus  zurückgebracht  hat,  die 
nun  der   heraneilende  Admet  in  freudiger  Bewegung  wieder  in   Empfang  nimmt.  — 

Es  sind  im  wesentlichen  die  beiden  Hauptgruppen  des  Reliefs,  die  Verrocchio  über- 
nommen und  seinem  Zweck  entsprechend  moditiziert  hat.  Die  unglückliche  Verkürzung  des 
Bettes,  wie  auch  sonst  manche  recht  unglückliche  Verhältnisse  und  Linien  '  erklären  sich  teil- 
weise durch  die  Nachahmung  des  antiken  Vorbildes.  Besonders  oberflächlich  ist  das  Relief 
zur  Linken  gearbeitet,  in  dem  das  Kindchen  dem  Vater  gezeigt  wird.  Die  Köpfe  sind  entweder 
viel  zu  gross  oder  zu  klein  und  auch  die  Gewandfaltungen  viel  gröber  und  plumper  als  bei  den 
Figuren    der    Sterbeszene. 

Dieser  .•Xusführung  des  figurlichen  Teiles  nach  zu  schliessen  scheint  auch  der  architek- 
tonische Rahmen  nicht  sonderlich  bedeutend  gewesen  zu  sein.  Immerhin  ist  diese  realistische 
Darstellung  des  dramatischen  Vorganges  ohne  jedes  Pathos  eine  lür  das  Quattrocentograbmal 
durchaus  typische  Erscheinung.  Man  führte  die  Wirklichkeit  vor  Augen,  ohne  diese  in  ihren 
Schrecken  durch  den  Trost  der  Religion  zu  mildern.  — 


*  Die  Figur,  die  hinter  der  sterbenden  Francesca  steht,  ist  um  einen  Kopf  grösser  als  die  räumlich  hinter 
ihr  heraneilende,  die  Kürperachsen  alier  drei  Figuren  laufen  ziemlich  parallel,  ."^uch  hat  die  Kümposition  rechts 
ein  Loch  und  es  fehlt  ihr  hier  der  .Abschluss. 


'."•       .'.*^•     :.^''-  T.t^l 


Abb.  'JIM.  Relief  vom  Grabmal  der  heiligen  M.iighei  ila  in  Santa  Margherita  /u  Cortona. 
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KXKb'US  Xll. 


Die  Ski/ZLMi  des  Codcv  (lliibcrli   in  der   B  i  bl  i<>  i  lieca   Na/.ioiiale 
in    l'"lorcn/.  (Sala  dei   Manoscritti). 

l-an  liicl  ist  nicht  vorlKuidLii,  nul  der  ersten  Seite  steht  :  nQuesto  lihri)  c  iji  Uüiiachorso 
dl  \  ntoiio  (il  il.erti  .ittudino  tiorentino.  l'ccioiK'  Ic  l'i>rie  di  S.  Gioviinni  dei  Fircnze  in  sul 
quäle  (libro)  e  molti  ini;icnf;ni  (ingegni)-.  Ks  scheint  sich  hier  um  Honnchorso.  den  Sohn 
eles  Vitlorio  und  l'.nlvel  des  l.orenzo  (Jhiberli  zu  hnndehi,  den  eilrigen  Kunstsanimler  und 
Fiben  von  l.orenzo  Ghiberiis  S:inimlung.  Kr  starb  im  Jahre  \6i(k  siehe  Fiey,  il  codice  Magha- 
bechiano.  op.  cit..  S.  14S.  Die  Zeichnuni;en  scheinen  jedoch  noch  spfaeren  Ursprungs  zu  sein. 
Mss.  in  4"  min.  von  219  Kohen.  Die  Grabdenkmäler  beginnen  aul  l-ol.  Gi  v  und  endigen 
aul  Kol.  74  V.  Beschreibungen  sind  keine  beigegeben.  Wir  linden  last  alle  berühmten  Grab- 
denkmäler des  Quattrocento  in  kolorierten  Zeichnungea 
vor.  Diese  Zeichnungen  haben  keinen  künstlerischen, 
in  einzehien  Fallen  wohl  historischen  Wert.  Ueber  die 
Lauterkeit  dieser  (,)uelle  lässt  sich  leicly  durch  einen 
Vergleich  der  Zeichnungen  mit  den  erhaltenen  Monu- 
menten ein  Urteil  gewinnen.  Darnach  h.ilt  sich  (ihiberti 
im  allgemeinen  ziemlich  genau  an  das  Schema  der 
Komposition  seines  Vorbildes,  dagegen  ist  er  im  Detail 
nicht  zuverlässig,  da  ihm  augenscheinlich  eine  genaue 
Wiedergabe  der  Ornamentik  unwesentlich  erschienen,  er 
kürzt  und  vereinfacht  hier  zumeist.  Die  einzelnen  Zeich- 
nungen pflegt  er  als  solche  durch  eine  Draperie  zu  um- 
rahmen, die  natürlich  vom  Monument  selbst  wegzu- 
denken ist. 

Fol.  Gl  V  zeigt  ein  auf  Konsolen  und  einem  kral- 
ligen ornamentierten  Gesimse  ruhenden  Sarkophag, 
dessen  Stirnseite  die  Inschrift-haltenden  Putti  nach  Art 
des  Donatelloschen  Motivs  zieren.  Der  Tote,  die  Engel, 
die  Fussleiste  und  die  Akanthusblätter  der  Sockel- 
konsolen sind  gelb,  das  übrige  weiss. 

Fol.  G2  V.  Ein  auf  Konsolen  ruhender  Sarkophag 
wird  von  einem  langen,  ihn  vollständig  verdeckenden 
Tuche  umhüllt,  auf  dem  der  Tote  liegt.  Die  Inschrift- 
tafel schmückt  die  Vorderseite.  Der  Tote  und  die  Ver- 
zierungen sind  gelb. 

Fol.  G'3  stellt  das  Brunigrabmal  dar,  die  Adler 
sind  fortgefallen  und  das  Tuch  fäUt  ähnlich  dem  im 
Grabmal  des  Fiero  von  der  Bahre  über  das  stark 
gewölbte  Schuppendach  des  Sarkophages.  Die 
Kranz-haltenden  Engel  über  der  Archivolte,  sowie  die 
Sockeldekoration  ist  fortgefallen.  Die  Felder  der 
Kückuand  sind  rotgetönt,  auch  der  Sockel  enthält 
ein    rotgetöntes    Feld.      Der   Grund    im    Medaillon    der 

Madonna  ist  blau,  ebenso  der  Grund  des  Frieses,  alles  übrige  ist  weiss  gelassen.  Das  Ganze 
ist  von  einer  Draperie  umgeben. 

Fol.  64V  scheint  das  Marzuppinigrabmal  darzustellen,   nur  fehlen  die    Putti  am  Sockel; 

Malereien  wie  oben.  —  ,    ,-      •  -i      1 

Fol  GS  stelh  das  Grabmal  des  Jacopo  von  Portugal  dar;  die  S.ailen  und  Kapitale  der 
Kapellenarchitektur  sind  gelb  (gold),  ebenso  der  Tote,  die  Madonna  mit  Engeln,  der  Grund 
des  Tondos    blau,    der    Vorhang    an    der    Archivolte    rot.    ebenso    wie    die    Wand    hinter   dem 

Grabmal.  ,       . 

Fol.  07.  Hier  handelt  es  sich  augenscheinlich  um  eine  seltsame  Modilikatton  des  Mar- 
zuppinigrabmals,  die  Draperie  ist  natürlich  auch  hier  wegzudenken.  Die  die  Wand  gliedernden 
Felder  sind  rot,  ebenso  der  Grund  der  Lunettenzwickel ;  die  Ornamente  sind  braun  schattiert, 
der  Sockel  wieder  durch  ein  rotes  Feld  ausgezeichnet. 

Fol.  Gl)  (Abb.  225)  zeigt  eine  höchst  seltsame  Vereinigung  Donatelloscher  Motive  mit  den 
Grabarchitekturen  der  späteren  Zeit.  Gesims  und  Aufsatz  sind  der  Donatelloschen  Verkündigungs- 
nische in  Santa  Cr-oce  nachgebildet,  der  Vorhang  dem  Cosciagrabmal  entnommen,    der  Sarko- 


Abb.  "JSJ.  Grabmals-iklz/e  aus  Jcm 
Codex  <;hiberti. 


^'^^'^ 
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phag  und  Gliederung  der  Rückwand  dem  Marzuppinimonument ;  Wappen  mit  Kranz  am  Sockel 
stammen  vom  Brunigrabmal.  Ob  und  inwieweit  hier  der  Meister  eigenen  Erfindungen  nacli- 
gegangen  ist,  ist  nicht  mehr  zu  entscheiden. 

Fol.  70.  Zeichnung  nach  dem  Grabmal  Johanns  XXlll.;  die  Figuren  sind  (gold)  gelb, 
die  Architekturen  in  hellem  Gelb  getönt,  der  über  den  Säulen  lagernde  Architrav  blau.  Das 
allgemeine  Schema  des  Vorbildes  ist  beibehalten. 

Fol.  71  (Abb.  227).  Auf  einer  hohen  mit  Zahnschnitt  verzierten  Basis  steht  ein  Sarkophag 
mit  einem  dem  Sarkophag  des  Mar/.uppinigrabn}als  verwandten  Profil,  nur  ist  die  Ornamentik  fort- 
gefallen. Eine  wappenartige  Inschrifttafel,  mit  wehenden  Bändern  verziert,  schmückt  die  feine 
Stirnseite.  Ueber  dem  leicht  ansteigenden  Dache  die  liegende  Figur  eines  Kardinals.  Zu  seinen 
11,'upten  und  Füssen  stehen,  den  Sarkophag  flankierend,  Leuchter-haltende  Engel  als  Grabwächter. 

Fol.  73  V  (Abb.  226).  Ueber  einer  feinprofilierten  sarkophagähnlichen  Basis  trägt  ein 
ener"isch  vorwärts  schreitendes  Pferd  einen  Ritter  in  voller  Rüstung,  mit  Schwert  und  wehendem 
Mantel;  das  Ross  verrät  deutlich  das  Vorbild  des  Colleonidenkmals,  an  das  auch  in  manchem 
die  Haltung  des    Reiters  erinnert.    Die  Stirnseite  des  Sarkophages  schmücken   Kentaurenktämpfe, 


Abb.  226.  RcitergnibdenUmnl  nach  Jcm  Codex 
Ghibcrti. 


Abb.  227.  Gr.\bdcnkmal   nach  dem  Codex  Ghiberli. 


die  möglicherweise  dem  schon  bei  den  Sassettigrabdcnkmälern  besprochenen  Kentauren- 
sarkophag nachgebildet  sind. 

Das  interessanteste  Grabmal  des  ganzen  Codex  stellt  jedenfalls  die  Zeichnung  (Abb.  228) 
tlar.  Da  es  mit  einer  Inschrift  versehen  ist,  die  uns  den  Inhaber  des  Monumentes  nennt,  be- 
steht an  dessen  ehemaliger  Realität  kein  Zweifel:  eine  tiefe  Nische  mit  Rundbogen  abgeschlossen, 
an  der  äusseren  Leibung  reich  profiliert,  ist  nach  Art  der  Avelli  in  etwa  zwei  Drittel  ihrer 
Höhe  vom  Boden  aus  vollgelassen,  (n  diesen  Mauerteil  scheint  der  Leichnam  eingelassen. 
Eine  Architektur  mit  kelcbförmigem  Profil  betont  diesen  »Sarkophago,  der  in  einem  Kranze 
das  Wappen  und  an  der  Krönuni;sleiste  die  Inschrift  trägt:  NO  HIC  lACF.T  CORPVS  NOBILLS 
\IRI  ANGEL!    NERI  D  .ANDREE  DE  VICKMUS. 

Oben   in  den  Zivickcln  links  und   rechts  der  Archivolle  : 

EPOSITO  DI  PIETRA  NEI.LA  ClllESA  Dl  MARIA  DEI  I.E  AMPORA  NELLA 
CAPELLA  DE  VETTORI. 

Nach  LIITA,  Le  famiglic  celebri  italiane,  Bd.  4,  wird  im  Stammbaum  der  Familie  ein 
Angelo  di  NERI  de'  VETTORI,  der  im  Jahre  1405  geboren  ist,  tatsächlich  genannt.  Das 
Todesjahr  ist  unbekannt,  14.S1  lebt  er  noch.  Ueber  den  Verbleib  des  Grabmals  in  der  durch 
die  Inschrift  genannten   Kirche  konnte  ich  jedoch  nichts  Näheres  ermitteln. 
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i:XKURS  XIII. 

Bcschrcihiiiii^  des  C.iahiiKils    l^uils   11.    iiacli  Cirim.ikii.      CdJcx    IJarlKrini    ^4,    So. 

I'til.    iN5v. 

Fol.  iS.lv.  Exeiiiplum  sepulcri  m;irm(irei  elcgiiniissimi  l^auli  piipac  Sccuiuli,  c|ui>il  oh 
clcturbiitani   Basilicam   e  priore  loco  in   navom  s">i  sujaiii  iranslatiim   lucrat. 

1' o  I.  186  V.  Paulus  .seciini.lus  l'ont.  maxinius  IV-irus  Barl)iis  Vcnctiis  aniea  iiocatus  ab 
Eut^enio  Uli.  avunculo  Diaconus  Cardinalis  s.  Maria  nova  inclcqne  Aixhiprcsliytcr  Basilii.aL-  S. 
Fctri  defiincto  Juliano  Cardinali  Caesarino  in  bcllo  contra  Turc.-is  occiso  suHlcitur,  tenuil  Aiclii- 
presbyleratum  annos  WIM  dies  2.).  Kcclesiam  et  Monasterium  sanctae  Catherin.TC  Moniaehuni 


UM 
»■■l.«,| 


Abb.  2*J8.    Verloren  geg.insenes    Quattrocentogr.ibni;il  n.ich  dem 
Codex  Ghiberti  in  Florenz. 

de  Cavalerottis  (cquitum  scilicet  Romanorum)  ordinis  sancti  Benedict!  in  capite  Jovi  Vaticani 
cum  domibus  contignis  fundis  et  possissionibus  suis  Vaiicanae  Basilicae  unuit,  ad  cffectum 
construendi  Canonicam  ex  domibus  sitis  iuxta  eandem  ecclesiam.  ut  per  eiiis  bullam  plumbatam 
in  Archivo  dictae  Basilicae  asservatam  litterarum  Apticak  plumpeis  signis  has  imagines  sculpi 
mandavit,  multata  antiquissima  impressione,  quae  inde  a  Sixto  IUI.  successore  ut  prius  est 
restituta. 

Mit  roter  Tinte:  Signa  plumbea  buUarum  a  Paulo  2*.  mutata.  Darunter  die 
beiden    Signa. 

Schwarze  Tinte:  Obiit  u.  Kai  .  Augusti  1471.  sepultus  in  Basilica  sancti  Petri 
mausoleo  e  pario  marmore  a  Marco  Barbo  Cardinale  s.  Marci  constructo.  Hoc  sepulcrum 
elegantissimum  erat  et  altissimum  cum  statuis  seu  imaginibus  marmoreis  tidei,  spei  et  chariiatis 
ex  opere  Joannis  Dalmatae    et    Mini,    quae    hodie  in  ambitu    sacrae    (^onfessionis    muro  affixae 
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ccrnuiuur  cum  Adimio  et  Eva  (qiKie  ;inte  dcmolitionem  desiderabantur  ob  ilkirum  imaginum 
pulchriiudinem  rnpiae)  et  arbore  atques  erpente  cum  signo  gentilicio  Marci  Card.  Barbi  (incipit 
t'ol.  iS6v)  C^ardinalis  et  Patriarchae  Aquileiensis,  supra  has  imagines  surgebant  columnae 
marmoreae  albae  sculptae  ad  tlores  cum  suis  arcbitrabibus  et  ornamentis,  in  cuius  Monumenti 
medio  stabat  arca  sepulcralis  cum  imagine  I'auli  Secundi  quiescentis  cum  thiara  tribus  coronis 
ornata  et  PoiitiHcatihus  vestibus  sacris  elegantissime  facta,  ut  modo  videre  est  sub  dicto  lornice 
novi  pavimenti,  corpulenta  facie  maiestate  plena,  procerae  staturae,  ut  scribit  Piatina.  Supra 
imaginem  Pontificis  erat  Resunectio  xpi.  ex  sculptura.  quac  modo  in  diclo  ambitu  sacrae  Con- 
fessionis  muro  est  atfixa  ;  Pontiticiis  stemmatibus  Leonis  necti  cum  hasta  obliqua  sepulcrum  hoc 
ornatum  erat.  Supra  Corona  columnarum  surgebat  arcus  in  cuius  medio  erat  universale  Indicium 
cum  imaginibus  sculptis  Rcdemptoris  mi  Jesu  xpi  in  throno  Majestatis  suae  indicantis;  Petri 
et  Pauli;  Archangeli  Michaelis  et  aliorum  Sanctorum  numeri  3g.  cum  Inlerno  et  demoniis  ad 
laevam  ;  Paulo  2".  pluviale  induto  ac  thiara,  manibus  iunctis  atque  Friderico  tertio  Imporatore 
ad  dexteram  Jesu  (  hristi  ambo  genußexi  et  iro  habitu  Impcriali  cum  Corona,  qui  ofleruntur 
iusto  Indici  Deo  a  l'iaecursore  Joanne  Baptista.  Supra  Indicium  erat  imago  marmorea  Dei 
Aeterni  patris  in  Corona  octo  angelorum,  quae  sculptura  cum  dicto  Indicio  nunc  cernitur  muro 
atfixa  sub  dicto  lornice  novi  pavimenti  in  ambitu  Sacrae  Conlessiunis  ;  in  ipsa  urna  marmorea 
legitur  hoc  epitaphium.  (Folgt  in  kl.  fol.  iSy  Inschrift  mit  Bild  Pauls  II.,  über  die  Inschrift 
siehe  S.  2.S4). 


EXKURS  XIV. 

Inschriften    und   Urkunden  zum  Grabmal  Sixtus'  IV.   in  St.   Peter  zu   Rom. 

I.  Die  Heise h|riften  zu  den  allegorischen  Figuren  des  Grabmals  be- 
finden sich  auf  ehernen  Tatein,  die  neben  den  Gestalten  zu  hängen  scheinen.  Nach  Steinmann, 
op  cit.,  S.  i3,  sind  die  Tituli  für  die  Theologie  dem  Beginn  der  Genesis  und  des  Johannis- 
evangeliums  entnommen,  die  der  Philosophie  dem  Aristoteles,  die  der  Arithmetik  aus  Isidor  von 
Sevillas  Ethmologie  (Über  111,  cap.  2);  auch  die  übrigen  Inschriften  sind  wohl  antiken  Quellen 
entnommen. 

A  CAI^ITE. 

THEOLOGIA.  In  principio  creavit  Deus  coelum  et  terram,  terra  autem  erat  iiianis  et 
vacua  et  tenebrae  erant  su|  er  faciem  abyssi.  In  principio  erat  verbum  et  verbum  erat  apud 
Deum  et  Deus  erat  verbum. 

PHILOSOPHIA.  Intelligere  quidem  et  scire  contingit  circa  omnes  scientias,  quarum 
sunt  principia  et  causae  aut  elementa.  —  Omnes  homines  natura  scire  desiderant. 

A  PEDIBUS. 

GRAMMATICA.  Diversorum  idiomatum  homines  doceo,  ut  uno  dumtaxat  idiomate 
simul  omnes  loquantur. 

r<HErORICA.  Aperta  et  ampla  oratione  ex  qualibet  disciplina  pro  tempore  assumo, 
apte  dico,  persuadeo  et  dissuadeo. 

A  LATERE  DEXTRO. 

DIALECTICA.  Ars  artium  et  scientiarum  scientia  ego  sum,  in  omnibus  doctrinis  prin- 
cipia pono,  quia  ratiocinandi  doceo  modum,  ideoque  verum  et  lalsum  unicuique  eligo. 

ASTRONOM lA.  Qui  ad  rem  aliquam  aptus  est,  habebit  omnino  stellam  eius  rei  signiti- 
catricem  in  nativitaie  sua  potentem.  Animus  qui  ad  intelligentiam  rerum  aptus  est,  magis 
assequitur  veritalem,  quam  qui  ad  summum  se  in  scientia  exercuit.  Amor  et  odium  accipiuntur 
ex  convenieniia  tum  luminarium  tum  etiam  ascendentiae  utriusque  nativitatis:  signa  vero  quae 
(iboedicntia  dicuntur,  intendunt  amicitiam.  .Animus  sapiies  coelesti  potestati  cooperatur,  sicut 
optimus  quoque  agricola  inundando  arandoque  naturae     ipsius  agri  cooperatur. 

ARITH  METiCA.  Numerorum  seriem  in  infinitum  procederc.  Numerus  est  multitudo  ex 
unitate  composita. 

A  LATERE  SINISTRO. 

PROSPECTIVA.  Sine  luce  nihil  videtur.  Visio  fit  per  lineas  radiosas  recte  super  oculum 
innitentes.  Radius  lucis  in  rectum  semper  porrigitur,  nisi  curvetur  diversitate  medii  incidentiae 
et  reflectionis.  Anguli  sunt  aequales. 
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MUSICA  (ohne  Inschrift). 

GI'.C^MKTUIA.  D:Uü  iinf-uK.,  dato  circiilo  ;K..iuum  aii,i4ulum  Lapicnlem  portionem  ^ihsciiiikrc. 
A  a;ito  puncto  ad  dntiini  circulum  limani  contiii.ucnicni  dcscendcrc.  Corporum  isoperi  metro- 
rum  capacissimum  est  sph.iericum.  Corpus  est  quod  lialict  longitudincni,  latitudinem  et  prt)(iin- 
ditateni. 

Zn   Küssen  des   l'.ipstes  zwischen  den   Wappen: 

Opus  Ant.   Polajoli  arg.  aur.  pict.  acre  claii.     Anno  nomini   MC(;(;(..\l>lll. 

Si\to   Uli.     l'ontil.    Max,    ev  ordine  minoiuni,    doctrina  et  nuigniludine  animi  oninis  me- 

nioriae  principi,   Tureis  Ilalia  submotis,    auelorilaie  sedisaucta,  urhe  insiauraia.  lemplis,  ponte. 

toio,  viis,  Bibliülheca  in  Vaticano   publicata,  Jubilaco  celtbrato,   Liguria  serviiule  liberaia,   cum 

modi.e  ac  piano    solo    condi    se  mandavissct,    Jujianus    Curdinalis    patruo   bencmerenti    majore 

pietate  ijuani  inipensa  ücri  curavit.  (Jbiit  Idib.  Sexlilis 
hora  ab  occasu  quinta  Anno  Christi  MCCCCL.XXMIII 
Vixit  annos  LXX  dies  XXII  hoias  XII. 
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2.     Die    Oeffnung    des    Grabmals    nach    der    Be- 
schreibung des  Grimaldi.  — 
Codex  Barber.  34,  3o. 

Fol.'  nijv.  Ciborium  supra  Allare  sacro  sanctum 
Principis  Apostolorum  totum  niarmoreuni  erat  a  Sixto 
Uli  l>ontitice  Maximo  fahre  factum  cum  historiis  in- 
feriusapponendis  et  quatuor  splendidissimis  porphyretis 
columnis  integris,  quarum  duae  hodie  in  altari  ss.  .Simonis 
et  .ludae  et  a'liae  duae  in  altari  SS.  Processi  et  Mar- 
tiniani  in  novo  Tcmplo  visuntur  iamdudum  in  primo 
ciborio,  ut  inquit  Anastasins,  a  gh>ri()sa  memoria  (,on- 
stantino  Maximo  adhibitac  ;  magnilicum  igiiur  atque 
auratum  aliquot  in  locis  hoc  nobile  tegmen  Sixtus 
extruxit?  Joanne  Millino  Cardinale  id  maxime  curante; 
ut  sequens  memoria  docet  in  antiquo  libro  manuscripio 
Biblioihecae  Basilicae  s.  Petri,  cuius  tilulus_est,  summa 
super  titulis  decretalium  edita  ab  .Archi  eps.  Ebm  — ■ 
Cbmd  dunense  in  membranis;  hisce  verbis  MCCCCI.XXX 
--^-  die  XVIII.  niensis  Maij.   Hanc  summam  Icgavil  bo.  nie. 

p;i~-— — ,..— ^ --fli  Joannes   de    Millinis    tituli    SS.   Nerei  et    Achillei  pres- 

byter  Cardinalis  Basilicae  Principis  Aposlolorum  de  urhe 
in  suo  Testanicnto,  quod  manu  sua  conscripserat  et  quod 
repertum  fuit  in  monumentis  et  codicibus  suis,  cuius 
Basilica  antea  ipse  dudum  Canonicus  extitit  et  in  qua 
Capellam  Sixti  Quarti  cum  Choro  fabrefacto,  necnon 
Ciborium  marmoreum  in  altari  marmoreum,  ac  laquearia 
tecti  pro  parte  longa  vetustate  consumpta,  et  fenestras 
marmoreas  vitreatas  consirui  impcnsa  dicli  Xysii  curavit, 
in  quibus  ad  mille  et  ultra  de  suis  impendit  cum  nihil,  quam  quod  ex  proprio  quaesissel,  habcret. 
Obiit  postassumptionem  ad  Cardinalatum  decimo  nono  mense  non  parvo  de  se  omni  incredibih 
relicto  desidcrio;  propterea  quod  omne  aevum  in  transigendis  rebus  Cunae  et  Principum  exegerat 
summa  cum  fide  et  iustitia.  Frater  germanus  eius  Petrus  MiUinus  Comes  Palatinus  eandem 
t^dem  et  iustitiam  imitatus  legatum  restituit,  quod  potuisset  facile  rennen,  ut  intelligerent  omncs 
plus  ad  bonos  optimam  conscienliam  et  rectam  vivendi  rationem  valcrc,  quam  leges  Prmcipum 
et  plebiscita  populorum.  Auf  fol.  ■  Sq  v  oben  rechts  mit  roter  Tinte:  Apsida  vctens 
Vaticanae  Basilicae  ab  Innocentio  111  ornata.  In  zophoro  Apsidae  legebantur  carmina  a  tergo 
huius  paginae  scripta.  Apsidae  exemplum  hoc  S.  D.  N.  Paulus  V.  P.  M.  pingi  lussit  sub  fornice 
novi  pavimenti  in  ambitu  sacrae  Confessionis  cum  dictis  versibus  marmore  incisis. 

Fol.  i38.  (Mit  roter  Tinte.1  Exemplum  Apsidae  veteris  Vaticanae  Basilicae  ab  Inno- 
centio Tertio  musivo  ornatae  et  sub  demente  VIll.  ut  inferius  dicetur  demolitae.  Exemplum 
Ciborii  Altaris  S.  Petri  cum  historiis  marmoreis  a  Sixto  IV  esstrucii  sequentes  paginae  indicant- 
(Mit  schwarzer  Tinte.)  In  zophoro  retroscriptae  Apsidae  hi  versus  musiveis  lillens  legebantur. 
t  Summa  Petri  sedes  est  haec  Sacra  Principis  aedes  Mater  cunctarum  decor  et  decus 
ecclesiarum.  Devotus  Christo,  qui  templo  servit  in  isto.  Flores  virtutis  capiet  fructus  que 
Salutes.  (Fol.  1 58.)  Anno  1594  novi  gratia  altaris  S.  Petri  erigendi  turt  demohta.  In  stucco 
albo,  quo  vitrum  compactum  erat  paleas  et  frumti.  spicas  en  granis  trumenti. 


Abb.  229.  Skizze  nach  dem  Grabni.il  Pauls  II. 
aus  dem  Codex  Grimaldi. 
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Ahb.  'J30.    Grumiriss  von  All-St.  Pclcr  nach  Kapli.ul  Simli.nc. 


i;.\KUKS  w, 

CjiiiiKiklis   Ik'iiclit   libcr  die  ( )Liriuii)u  Jcn  Ciabiuals   limoCL-n/'    \III. 

Ic'l.  71.  Mit  roter  Tinte  :  Kxempluin  mnrniorci  Ciborii  Innocontij  l'apac  oclavi,  cuius 
suptM   iiieniio.    ÜiMniiiiilis  nrchiltcti  opus.     Üiirunter  eine  Zeichnung. 

Fol.  70.     Dclütio  Sacrarnm  c.x  Cibcrio   Innocenlii  VIII.  in  liiLinrium.  W  I  ;)m. 

Dominic;ie  septungesinnic  xxii  Jiinuarii  cv.  M.  DOMI.  Ilora  noctis  secuiida  IVIIIUK. 
d  d.  !'....  US  Bizonia(?)  maior  Sacristas  (?)  I<.1(>)  l'omponius  dn  Magist..  Aliarista  Vaiicaiiac 
Basilicae  Canonici  Sanctoiuni  Keliiiuias  ex  Cihorio  Allaris  Innoeeniii  l'apaeocta\i  i.|uod  niarnioieo 
opere  ad  conscivanduni  leiruin  l.aneelti  quo  Christi  latus  suncit  ab  eodeni  olini  faetiini  lueral. 
nuneque  in  eo  miiltac  Sanctoruni  Keliquiae  a  ncni  .  .  .  .  ex  ipso  suggesto  (?)  leria  secunda 
Paschalis  Kesurrcttionis  quolihet  anno  populo  ostenduntur  in  aenarium  honoritice  dctulerunt 
et  siniul  eiini  ahis  Reliquiis  in  dictosacrario  asceneatis  repo.  sevit.  super  quibus  et  Actum  et 
ce  pntibus  et  KK.  dd.  Alexaiidro  Thomasio  l-'rancisco  Maccione  .  .  sacristis  testibus  rogatis. 
il.ic  nocte  hora  quarta  magno  sirepitu  lulgur  e  caelo  lapsum  Vaticanae  tectudinis  summitateni 
valdo  percLissit  miisivum  opus  eiusdem  aliquibus  in  locis  denigravit.  In  foriiicibus  ubi  tetigit 
nigredinem  reliquit.  Nocte  ipsa  subsecuta  est  Tiberis  inundatio  quae  crevit  usque  ad  palatium 
Cardmalis  Kusticiiccii  iion  longe  ab  Area  Vaticana.  K;;o  Jacobus  Grimaldiis  notorius  publicus 
de  praemissis  rogatus  iiilidem  inanu  propria  scripsi,  subscripsi  et  signuni  nieuiii  apjiosui. 

Fol.  i5Sv.  Mit  roter  'rillte,  l^xenipluni  Apsidae  veleris  Vaticanae  Basilica  ab  Inno- 
centio  Tertio  musivo  ornatae  et  sub  (.:ieiiiente  Vlil.  ut  inferius  dicctur  demolitae.  Exemplum 
Ciborii  Altaris  S.  Petri  cum  historiis  marmoreis  a  Sixto  IUI.  exstructi  sequentes  paginae  indicant. 

Mit  schwarzer  Tinte.  In  zophoro  reiroscriptae  Apsidae  hi  versus  musiveis  litleris 
legebantur. 

f  Summa  l'etri  sedes  est  haec  sacra  l'rincipis  aedes.  Mater  cunctarum  decor  et  decus 
ecclesiarum.  Devotus  Christo,  qui  Tempi)  servit  in  isto.  Flores  virtutis  capiet  fructusquc 
salutis. 

i58v.  Anno  i5ii4  no\  i  gratia  altaris  S.  Petri  erigendi  fuit  demolita.  In  stucco  albo, 
quo  vitruni   compactum  erat  pnleas  et  trunii.  spicas  en'  granis  frumenti. 


EXKURS  XVI. 


Der  Staiulnit    der  röiiiisclien    Quattrocentoorabmälcr  in    .\lt-St.   Peter  nach 

dem     Grundriss    des    Raphael    Sindone     (Altarum    et    reliquiaium     sacrosanctae 

basilicae  vaticanae  Rom  1744).     Der  Grundriss  gehtauf  das    i5l)0  gestochene,  im 

Archiv  von  St    Peter  befindliche  Originaimanuskript  des  AU'arano  zurück.     Die 

Nummern    begitineii    Hnivs    untcti    und    setzen    sich    im    h'nken  Seitenschiffe  fort. 

Die    in    Klammern    angegebenen    Zahlen  sind  die  des  Sidoneschen  (irundplanes. 

Nr.     I   (84).  Grabmal   Pius'   II,  heute  in  Santa   Maria  della  Valle. 
Nr.     2  (81).   Grabmal   Pius'  III.,  heute  in  Santa   Maria  dcUa  \'alle. 

Nr.     3  (tJ7).  Grabmal  Sixtus'   IV.  (siehe    Tal.  X.KVII),  heute  in  der  Capeila  del  Sacramento 
des  rechten  Scitenschities. 

Nr.     4  (63).  Grabmal   Urbans  VI.,  heute  in  den  Grotten  des  Vatikans  (siehe  Abb.   i23). 

Nr.     3  (Sy).  Grabmal   üugens  IV.  in  San  Salvalore  in   Lauro  (siehe  Abb.    127). 

Nr.     6  (16).  Grabmal   ürbans  II.,  heute  in  den  Grotten  des  Vatikans. 

Nr.     7  (8).  Altar  Sixtus'  I.  und  Paschnlis'   II. 

Nr.     8  (104).  Grabmal   Nikolaus'  V.,  heute  in  den  Grotten  des  Vatikans. 

Nr.     i|  (106).  Grabmal   Pauls  II,  heute  in  den  Grotten  des  Vatikans  (siehe  Taf.  .KXIV). 

Nr.  10  (loy).  Grabmal  Innocenz'  Vlll.,  heute    im  linken  SeitenschilV  (siehe  Taf.  WVIII). 


405 


VERZEICHNIS  DER  ERWÄHNTEN  KUNSTWERKE. 


Arezzo. 

Dom; 

Rechte?*  Schiff: 

Got.  Grabmal  Papst  Gregors  X.,  <t,  74  a. 
Sakristei: 
Tonrelief  der  Verkündigung   (B.  Rossellino),  13Sa. 
San   Francesco: 
Linkes  Schiff: 
Got.  Grabmal  des  Antonio  Royzelli.  229 ff. 
Miscricordia  (Fratcrnilä  dclla): 
Fassade,  302. 

Arles. 
St.  Tr  ojihi  me: 
Kreuzgang: 
Korinthische  Siuilcnkapilülc,  7.5a. 

Assisi.  ^ 

San  Francesco: 
Unterkirche  : 
Grabmal  des  Johanne  von  Brienne,  26. 
Grabmal  des  Niccolö  Spccchi,  27  ff..  292. 

Avila. 

T  h  o  m  a  s  k  i  r  c  h  e  : 

Grabmal  des  Kardinals  .Xiniines,  26.'ia. 

Benevent. 

Dom; 

Türe  im  bvzaniinischen  Slil : 
Reliefs,  7a. 

Bergamo. 

Colleoni-Ka  pelle: 
Kapitale,  381  a. 

Berlin. 
N  a  t  i  o  n  a  1  m  u  s  e  u  in  . 

Tonmodell  «schlafender  ,\dani>  (A.  del  Vcrrocchio), 

277  a. 
Tonmodellc  zu  2  Putti  (.A.  del  Wrrocchio),  180. 
Tonmodell  zu  einer  Grablegung  i.A.  del  Vcrrocchio), 
177. 
Depot  des  Pergamonmuseums: 

(iebalkstüeke  vom  pergamenischen  .Altar,  217  a. 
Privatsammlung  des  Herrn  v.  Bcckerath: 

Kopie  aus  dem  10.  Jahrhundert  nach  einem  Entwürfe 
Michelangelos  zum  Juliusgrabmal.  322. 


Brescia. 

P  a  1  a  z  z  o   Com  m  u  n  ;i  I  c  : 
Kapitale,  381a. 

Bologna. 

San    D  o  m  c  n  i  c  o  : 

1.  Kap.  links  vom  Chor; 

Got.  Grabmal  des  Taddeo  Pepoli  (Lanfrani),  lS2ff. 
Durchgang  zur  nördl.  SeitentUr: 
Grabmal  des  Tartagni    (Franc,  da  Simone),   153 ff., 
394  fr, 
San  Francesco: 

Grabmal  des  Papstes  .Alexander  V.  (Sperandio),  104  ff. 
San  Giacomo  Maggiore: 
Chorumgang : 
Grabmal   des    Bentivoglio   Gncopo  dclla    Quercia), 
105. 
San  Jacopo: 

Wandnischengrilber  der  Fassade,  45  ff. 
Sanla  Maria  della  Vita; 

Tongruppc  der    Beweinung  (Nicc.   dall'  Area),    41a. 
SanPetronio; 
7.  Kap.  links: 
Grabmal  des  Nacci  (Onofri),  112a. 
San  Pietro  e  Paolo: 

Grabmäler  aus  dem  9.  Jahrhundert,  7,  9. 
Santo  Stefano; 

Wandnischengrilber,  40  a. 
Museo  civico: 

Fries  aus  der  FrUhrenaissance,  10a. 

Cannes. 

Villa  F  a  u  s  l  i  n  ;i : 

Römischer  Sarkophag,  3971. 

Chart  res. 

K  a  t  h  e  d  r  a  I  c  : 

.Akanthusornamc  lUik    \i-rlniruien    mit    Putlcnküpfcn, 
75  a. 

Chatsworth. 

.Sammlung  des  IKr/.i'.L;^  \  imi   Devonshire: 
Zeichnung  (Francesco  da  Simone?),  394. 

Como. 

Dom: 

Grabmal  des  Bischofs  Bonifazius,  2.5t). 
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Cortona. 

S.  M  a  r  K  h  c  r  i  t  ;i ; 

Grabmal    der    hl.    Mariihcrila    (Ani;.    u.    Krane.    ii| 
Pietro),  ööa,  :iw 

Dresden. 

K  K  I'  G  c  in  a  l  d  c  K  a  I  c  r  U- : 

Anbetung  Marlae  (Lorcnzn  di  Crcdi),  IfW. 

Faenza. 

D  0  m  : 

Grabmal  des  hl.  Sabinus  (Ucncdcllo  da  Majano),  II-, 
100  ff. 

Fano. 
San  Francesco: 

(irabmal  des  Paolo  MalaU^la,  256. 

Ferrara. 

San  Giorgio; 

Grabmal    des    Roverclla     ^.\■    Rossellino    u.   .\.  da 
Milano),  'JJO  ff.,  3,V.'. 

Fiesole. 

Dom; 

R.  Quersehiff; 
Grabmal  des   Erzbischofs   Salulati    (Mino    da   Kic- 

sole),  215  ff.,  1Ü7,  153,  L-Jl),  23J,  •J5.S. 
Marmoraltar  (Mino  da  Fiesolc),  215. 
B  a  d  i  a : 

Fassade,  33,  37,  2S9. 

Dekoration  der  Fenstcrleibungen,  1.51a,  216  a. 

Kapitale,  37S,  a-^l. 

Florenz. 

Dom: 

Fassade,  305. 

Kuppel  (Brunellcsco),  2S8. 

2.    Südl.    Domportal    iLorcnzo    di    Giovanni    d'.\m- 

brogio  und  t-iero  di  Giovanni  fcdesco),  73. 
2.  Nördl.  Doraportal  (Niccolö   d'Arezzo  und   .Ant    di 

Banco),  59,  293. 
Relief  «Madonna  della  Cintola-  (Nanni  di  Banco),  ISO. 
Inneres; 
Grabmal  des    Johannes  .acutus»    (P.  Ucello),  113a. 
Lavabo.  132  a. 
Grabmal    des   Bischofs   Orso    (Tino    da  Camaino), 

ö3t.,  9b.  lb<>. 
Rcliquienschrein  (Ghibcrti),  125. 
Sagrestia  nuova: 
Bronzetür    und    glasiertes     Tonrelief     der     .Auf- 
erstehung (Luca    della  Robbia),  1?2.  124,  129,  132. 
Museo  deir  Opera  di  S.  Maria  del  Fiore; 

Sängertribüne    mit    Reliefs   von  musizierenden   und 
tanzenden  Putten  (Donatello),  95,   130,   14.5,   232a, 

297. 

Sängertribüne  jmit    Reliefs    von   musizierenden    und 
tanzenden    Knaben     und    Mädchen     (Luca    della 
Robbia).  297. 
Baptisterium  (Battistero  San   Giovanni),  39.  305. 

Bronzetüren  des  Nordporials  und   Ostportals  (Ghi- 
berti)    149,  223,  233. 

BronzetUr   des  Südportals  i. Andrea  Pisanoi  14<>,  194. 

Inneres : 
Grabmal  des  Papstes  Johann  XXllI.  (Coscia)  (Dona- 
tello und  Michelozzo),  39,  ,S9ff.,  102,  103,  104,  105, 
106,  107,  133,  138,  139,  140,  141,  182,  184,  187,  188, 
191,  204.  215,  218,  219.  252,  267.  269,  276,  300,  303, 
309,  368,  390  f.,  399f. 


Grabmal  des  HKchufs  Rainer,  3». 
(Antiker)  Sarkophag  des  Bischofs  von  Vellctrl,  37. 
Norilosiseile: 
lüicrner  .Adler  als  Zunflzelchen  der  -.Arte  dl  (."allls- 
mala^  138a. 
C  a  m  p  a  n  i  I  c ; 

Oberes  Stockwerk: 
Statuen  (Donateil. i).  127. 
S  ;i  n  t  .A  m  b  r  o  g  i  o : 

Marmortabernakel  (Mino  da  FIcsolc),  .'»8. 
SS.  A  n  n  u  n  z  i a  t  a  : 
Inneres : 
Grabmal    des  Orlando    de'  Mcdici    IB.  Rossellino), 
186  ff,  189,  206.  284. 
Kreuzgang: 

Grabmal  des  Guiliclmus  Balius  de  Narbona  37 ff. 
Klosterhof: 
Grabmal  des  Falconicri,  !»ff..  292a. 

Ss.  Apostol  i: 

Sakramentstabcrnakcl  (Giov.  della  Robbial,  1.57. 
(Irabmal  des  .Altoviti  (Rovezzano),  279ff.,  283. 
liadia,  219. 

Gr.abmal    des    Giannozzo  PandoMini    (Dcsiderio    da 

Settignano)  1.54  a,  188  ff. 
Grabmal   des   Bcrnardo  Giugni   (Mino  da   Fiesolc), 

ia5,  218  f.,  246,  308. 
Grabmal  des  Hugo  von   Anderburg    (Mino  da  Fie- 
sole) 107.  130,  135.  219  ff..  245,  246,247,  275,  JfJS,  382. 
Klosterhof: 
Familiengruft  der  .Albergotti,  51  f.,  162. 
Grabk.apcllen  aus  dem  15.  Jahrhundert,  159. 
Kreuzgang,  314. 

.Adelsgräber,  6. 
Campanile  : 
Kapital.  377. 
B  a  d  i  a  d  i  S  c  1 1  i  m  o  : 

Grabmal  der  Gasdia  und  Cilla,  SäfS.,  63. 
Loggia  di  Bigallo,  292. 
Certosa  (di  Val  d'Ema): 
Hauptkirchc  ; 
Grabmal  des  Niccolö  Acciaiuoli,  66 ff,  77,  Ol,    101. 

215,  293. 
Grabplatte  des  .Angelo  Acciaiuoli,  140a. 
Kleiner  Hof; 
.Archivoltendekoration,  184. 
Kapitale.  378. 
Santa  Croce: 

Kanzel  (Benedetto  da  Majano),  190,  275a,  307.  308  ff. 
Tabernakel  mit  dem  Relief  der  Verkündigung  iDona- 
tello)  94,  V.W.  132a,  13Sa,  145,  148,  208a.  297.  376, 
399. 
Grabmal  des  Leonardo  Bruni  ( B.  Rossellino).  35  a. 
65a,  97,  100a,  132a,  136ff..  14.5,  147,  151,  152,  155, 
157,  158,  163.  165,  l.'<7a,  188,   189,  204,  208,  272,  303. 

304,  379  ff.,  399. 

Grabmal  des  Marzuppini  (Dcsiderio  da  Settignano), 
.84 f.,  88,  lOOa.  101,.  107.  1(9,  132a,  li').  140a.  141. 
142  ff.,  144,  152,  153,  154,  1.56,  157.  158,  160,  163.  1(». 
166.  188,  189,  210,  217  a,  222,  232,  237,  274,  275.  300, 

305.  306,  311.  339,  352,  356,  :568,  371,  a»f.,  399  f. 
Grabmal  des  Franciscus  Castellanus,  284  f. 
Sakristeitür  (Michelozzo),  132a. 

Grabmal  des  Tomaso  di  Jacopo  de'  Bardi.  53,  91. 
Grabmal    des   Ubcrto   de'  Bardi,   5lf.,  91,  172,  '.W.a. 
209,  '222,  ■272. 
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Grabmal  lior  Familie  Bardi,  2'2. 

Grabmal  ilcs  Bandini  de'  Baninielli,   5h  ff.,  69,  76,  77, 

91,  %,  ICKla,  :ffl5a. 
Grabmal  des  Franc,  u.  Simone  de  Pazzi,  74 f.,  9.s. 
Grabmal  des  Alamanni,  74  ff. 
Grabmal  des  Gastone  della  Torrc,  WUT. 
Tabernakel  iSchule  Donatellos),  IX' a. 
Pazzikapellc    (  Brunei  los  co  ).   »\    KU,  136,  140,  I.W, 
184,  LW  f.,  294  n..  300  f.,  305,  306. 
Putti  über  dem  Eingang.  189. 
Kapitale  (Brunellesco),  378,  380. 
Halle  der  Innoeenti   (Brunellesco): 

Fassade,  294  f.,  302. 
San  Lorenzo  (Biunellesco): 
Fassade,  325  f.,  347,  351  a,  355. 

Friesdelioration  der  Kanzeln  (Donatcllo),  194,  307. 
Sangertribüne  (Donatello),  297. 
Sagrestia  vecchia  :   183,  2,58,  305. 
Grabmal  des  Piero  de'  Mcdici  (Verrocchio)  56,  158, 

2Ü7a,  '-TO  ff.,  213,  258,  270,  373. 
(irabnial  des  (liovanni  di  Bicci  und   der  Piccarda 
de'  Mediei  ^üonatello),  183  1.,  184a,  209,  257,  271. 
Sarkophag  des  Martelli,  84,  '.'03,  271. 
Sagrestia  nuova  :  317a,  319. 
Grabmaler    des    Giul.    und    Lorenzo    de'    Mediei 
(Michelangelo),  85,  115,  135,   148,  163,   165,  168,    181, 
212,  214,  258,  269,  272,  298,  326,  327,   328,  335,  338  a, 
341,  345ff.-375,  382. 
Statuen  des  hl.  Damianus   (B.  da  Montelupo)   und 
des  hl.  Cosmas  (Montorsoli),  357. 
Biblioteca   Laurcnziana  (Michelangelo),  327 ff., 

349. 
Santa  Maria  d  e  1  C  a  r  m  i  n  e  : 
Capella  Brancacci. 
Fresken  (Masaccio),  310. 
Santa  Maria  Novella:   34. 
Fassade  :  39,  50,  386  ff. 
Voluten  über  den  Seitenschiffen,  275. 
Portal,  303. 
Kanzel,  308ff. 
Grabmal    des    Ant.   Strozzi    (Andrea    da  Fiesole   u. 

Silvio  Cosini),  285. 
Grabmal  des  Tedici  Aliolti  (Tino  da  Cainaino),  65ff. 
Grabmal  der    Beata   Villana    i  Bcrnardo  Rossellino), 

97  a,  109  ff.,  392  ff. 
Grabmal  des  Aldobrandini  Je  Cavalcanti,  52. 
Grabmal  des  Patriarchen  Joseph    v.  Konstantinopel, 

16,  22,  135  ff. 
Grabmal    des    Filippo   Strozzi   (Bencd.   da   Majano), 

172a,  205,  285,  312. 
Kreskencvklus  (Filippino  Lippi),  311. 
«Avelli.  (Grabhügel,  heule  abgebrochen), 37,  39,  4(ilf., 

135,  1»),  203. 
Grabmiller   der   ehemaligen    <Via   degli    Avelli»   bei 
Santa  Maria   Novella  :  386  f. 
Sarkophag  der  Lazia  de  Tosinghi,  47. 
Grabmal  des  Manelli  (letztes  .Evello  aus  dem  Jahr 

1314),  .50a. 
.■\vello  der  I-'amilie  del  Tcsla,  47. 
San  Matteo: 

Grabmal  des  Lcmmo  Balducci.  153a, 
San  Miniato  al  Monte: 

Fassade,  33,  34,  37,  288,  289  f.,  2'>2. 
Grabmal  des  Kardinals  Jacopo    von    Portugal    (An- 
tonio Rossellino),  6a,  40a,  51a,  III,  131,  132a,  134, 


146a,  149,  152,  153,  157  ff.,  169,   170  ff.,   177,  179,  188, 
191,  205,  213,  215,   240a,  242,  258,  267,  274,  282,  307, 
311,  314,  339,  341  ff.,  354,  367,  370,  371,   373,  381,  399. 
Orsanmichelc  : 

FenstcrfUllungen   (Francescodi  Simone   Talenli),  71, 

293. 
Prophclcnstaluen  (Ghiberti),  124. 
Ornamentik  an  der  Nische  «del  vaiai»,  233. 
Nischen,  94,  96,  99,  119a,  132a,  144,  183,  2^)3,  376a. 
Thomasgruppc    (Verrocchio)    in    der   Nische    Dona- 
tellos, 307. 
Tabernakel  (Andrea  Orcagna),  76,  227a,  292. 
San   Pancrazio: 

Grabmal  des  Mincrbctti,  153a. 

Kapelle    und   Zierbau    des    «Heiligen    Grabes»    (Leo 
Battista  Alberti),  154  a,  315,  380  a. 
Santo   Spirito: 

Grabmal    des    Thoniaso    Corsini  (Andrea  Orcagna), 

71  ff..  101. 
Grabmal  des  Neri  Corsini,  73. 

Grabmal  des  Neri  di  Gino  Capponi,  'JOS  ff.,  209,  217. 
Sakristei  : 
Kapitale,  382. 
Santa   Trinitä: 

Grabmal  des  Giuliano   Niccolö  Davanzali,   34,   203  f. 
Arcosoliengrabmal    mit    dem    Wappen    der    Davan- 
zali (14.  Jahrhundertl,  48  f. 
Grabmal  des  Benozzo  Federighi  (Luca  della  Robbia), 

203  f. 
Grabmäler  der  Sassetti  (Giuliano  da  Sangallo),  192  ft. 

203  a,  205,  216,  221,  280,  284,  285,  327. 
Grabmal  des  Onofrio  Strozzi,  IH'i,  185.  186,  188. 
Via  Carpaccio: 

Amoreltenkranz,  184a. 
Bibliotheea  Nazionale: 

Skizzen    zu    Grabmalern    aus   dem    Codex    Ghiberti, 
399  f. 
Accademia  delle  Belle  Arti; 
Taufe  Christi  (Verrocchio),  177. 
Thronende  Maria  mit  Heiligen  (Botticelli),  97  a. 
Museo  nazionale  (Bargello): 
Hof: 
Gruppe  des  «Sieges»  (Michelangelo),  327. 
Altchristlicher   Sarkophag    (an    den  Ecken   Köpfe 
mit  phrygisehen  Mützen),  31. 
Inneres : 
Ueberreste  vom  Monument  des  Gualberto  (Rovez- 

zano),  282  ff. 
Marmorstatue  des  David  (Donatello),  127. 
Relief   vom    Grabmal   der    Francesca   Tornabuoni 
(Verrocchio),  41  a,  394  f. 
P  a  1  a  z  z  o  P  i  1 1  i ,  207. 
Boboligarten. 

Vier  unfertige  Kolossalstalucn  (Michelangelo),  323, 
3'.'6,  3i3,  335. 
II f f  izi  e  n: 

Tugenden  (Piero  Pollajuolo),  260. 

Zeichnungen  (Rovezzano)  nach   dem  Grabmal  Pauls 

II.,  247  f. 
Zeichnungen  (Michelangelo),  327,  338  a. 
Kopie    (Aristotele     da    Sangallo)    nach    Zeichnung 
Michelangelos  zu  den  Mcdiccergrabmaiern,  :i55  f., 
360. 
Skizzen    nach    Jem    Grabmal  Johanns  XXIII.  391. 
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Loggia  ilei   L:i  n  z  I  (O  r  c  a  gn  a).  71,  77. 
Pala;^iro  (Casa)   Biio  na  i' i'u  t  i: 

Anliliir  Aillcr  aus  Saiulsu-In.  l:(Sa. 

Zeichnuni;    (Miihilaniiiim    narli    aiuikt-ni    Kapiial. 

nr.'a. 

l>tct  (iruniirissc   (Miciictant;cli>i    zum  Juiius;:ial>iiKit, 

ai:.  IT. 
Moiicll    eines    -^Sklaven"   (Miciiclanyrlu)   /um  julius- 

Kialimal,  :!'-'3.  ;CJ7,  :ü'J  f ,  :a"),  33S.  341,  3M. 
Itnt würfe  lMlt.IuIitn;.'i--li»>  /u  Jen  Mfilic'-er}iral"'n);llcrn, 

3,->i  ir. 

I'  a  I  a  z  z  c)  ( '•  o  n  il  i  i G  i  u  1  i  a  n  u  il  a  Sa  n  s;  a  I  I  a  : 

Kapilille,  ;«<•.'. 
P  a  I  a  z  z  o  M  c  d  i  c  i  •  U  i  c  c  a  r  il  i  i  .M  i  c  li  c  I  o  z  z  ii } ; 

Antiker  Sarkophag  imil  Sthuppenmuster',  1  Iba. 

Kapilill  (Michelozzo),  3?). 

Coriiic: 
Anliker  Erotens.u  kupliay,  fl  f..  L'lla. 
Palazzü   Moniaivo: 

Meleajiersarkophaf;  lanliUi.  l'io  (1. 
1'  a  I  a  z  z  o  y  u  a  r  a  l  e  s  i : 

Kapital  (Hrunellesco),  37S. 
P  a  1  a  z  z  o   R  u  c  e  1 1  a  i : 

Kapitale  an  den  Wandpila^lcrn  Jer  KassaJe.  379,  3.S0. 
P  a  1  a  z  z  o   V  e  c  0  h  i  o  ; 

Sockel  des  Marzocco  (l)onatelloi,  171. 

Forli. 

San  B  i  a  j:  i  o  : 

C.rahmal    der    Barbara    Manfrcdi    il'ianc.    Simone), 
lä.'i  fl".,  394. 
G  i  n  u  a  s  i  0  ; 

Grabmal  des  tiiaconio  Salomoni.  74. 

Grabmal  des  hl.  Marcolino,  191. 

Genua. 

Musco   eivico; 

Reste     vom    Grabmal     der     Kaiserin     Margarethe, 
Gallin  Heinrichs  Vll.  {Giovanni  Pisano),  3'J,  310. 

Granada. 

Könifiliche   Kapelle; 

Grabmal    König    Ferdinands   und   Isabellas    (Dome- 
nico Fancelii  und  Bartolome  Ordonez),  LW. 
Grabmal  Philipps  des  Schonen   und  Juanas  (Dome- 
nico Kaneclli  und  Bartolome  Ordonez),  L'ö5. 

Hidra. 

A  1 1  c  h  r  i  s  1 1  i  e  h  e   Basilika: 
Arkosoliengraber,  4b,  48. 

Impruneta. 

Kirche: 

Tabernakel  (Luea  dclla  Robbiai,  13-' a. 

Lille. 

Museum: 

Marmorrclief  (Donatello),  94. 

Studie  Battista  da  Sangallos  nach   einer  Zeichnung 

Michelangelos  für  die  Fassade  von  San  Lorenzo, 

351  a,  355. 

London. 

South-Kensingl  on  Museum: 

Modell  des  oberen  Hauptteils  vom  Grabmal  des  Nic- 

colö  Fortegucrra  (Verrocchio),  174  a. 
Kreuzigungs-  und  Staupungsrelief  (Donatello),  98. 


British    M  u  s  e  u  in  : 

.Studie  zu  einem  lllegenden  lingel    lllr   das  Giahnial 

des  Nieeolii  l'"urleguerra  (l.oieiizo  dl  t'redi),  17(p. 
Skiz/e  (MIehelangeloi  mit  1  F.ntHlIrleii  fllr  das  Julius- 

gralunal,  3|.s  I. 
Zeichnungen    (Mi>'helangelu)    zu    den    Medlceergrab- 

inillcrn,  :l,'il  II. 


L,uooa. 


n. 


.M.irlinsreliet  (aussen),  76. 

Grabmal     des    Pielro    da    Noeeto    (Maltio    tiMt.ili, 

1.1  II. 
Grabmal  des  Domenieo  Bertini  da  (iailieano  (MalKo 

Civitali),  191  n. 
Altar  des   hl,  Ke;;iiliis    (Maiu.j   Civitali),   loo  ll'.,    !,'■>;!, 

171a. 
(H'abmal  iler  Ilaria  (Jacopo  della  *.)uei'cia),  ■J5*>  11. 
Tempietto  iMatteo  Civitali),  394, 
Sa  11    \i  II  ma  no  ,  .Sa. 

Grabmal  des  hl.  Komanus  (.Malle. j  Civitali.,  LM'i  II. 

Le  Mans. 

K  a  l  ll  e  d  r  a  1  e  : 

(;iabmal  Karls  1\'.,  •JW. 

Mailand. 

San   Ambrogio; 

Wandnischengriiber.  4(>. 

Sarkophag  des  Pagavus  Pctrasanta,  7,  31. 

Sarkophag  als  Kanzcltrüger,  12. 
San    F  u  s  t  o  r  g  i  o  : 

(Jrabmal  des  San    I'ietro   Martire   Kiiov.  Balduceio), 
74,  9». 
San   Satiro  (Brainante): 

Kuppelpfeilcr  (Bramante),  234. 
Brera : 

M;iduiiii;i  inil  Heiligen  (Piero  della  Franccscal,  31 1  a. 
M  u  fe  e  o  A  r  c  h  e  o  I  o  g  i  c  o : 

Portal  von  Michelozzo  (frlilur  :iin  Pal.  Medicil,  KiOa. 

Messina. 

Kathedrale: 

Grabmal  des  Pielro  Hellorado,  113a. 

Modena. 

San    P  i  e  t  r  o : 

Thronende  Madonna  (Bianehi-l''errari,t,  97a. 

Monteflorentino. 

S  a  n    !■'  r  a  n  c  e  s  c  o  : 

(irabmal  des  Gian.  Franc.  Oliva,  153a. 
Grabmal  des  Marsibilia  Trinci,  I.^KJa. 

Montepulclano. 

Dom  : 

Grabmal  des  Bartolomeo  Aragazzi  (Michelozzo)  (die 
einzelnen  Teile  in  der  Kirche  zerstreut),  97,   110, 
ILt)  IT..  139.  159,  1()3,  188.  219,  251,  2J4,  302,  303a. 
D  o  m  s  a  k  r  i  s  l  e  i : 

Rekonstruktion    des   Aragazzigrabmals.    von    einem 
italienischen  .Architekten  ausgefühn,  12*',  132. 
S  an  t*  .A  go  st  in  u  : 

Fassade  und  l'oriailuiieiie(Michelozzo),  1 29, 3(J2, 303 a. 

München. 

S  (i  d  1  i  c  ll  c  r  1'"  r  i  e  d  h  o  t : 

Grabmal   der   Familie    Rührer   (.Adolf    Hildebrand), 
241  f. 
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Kupfersifchkabinelt : 
Zeichnung    (Aristotcle    da  Sangallo)    nach    einem 
Entwurf   Michelangelos    für    die    Mcdiceergrab- 
m.'ilcr,  3Ö7,  3M). 

Neapel. 

Sani'  A  ngclo  a  Ni  lo: 

Grabmal   des   Kardinals    Brancacci    (Donatello   und 
Michclozzol,   («a,  75,   97,   103.    113  ff.,    li;.=i,   126,  12S. 
ll»,  131,  103,  166,  293,  300,  30'!,  339. 
Santa  Chiara: 

Grabmal    der  Maria   von    Calabricn    (Tino    da   Ca- 
maino),  114. 
San  Giovanni  a  Ca  rbonara: 
Allar,  2Ja. 

Grabmonument  des  Königs  Ladislaus,  S4. 
Monte  Oliveto: 

Capeila  Piccolomini,  172. 

Grabmal  der  Maria  von  Aragonien,  168  fr,,  312. 

Tabernakel  (Benedetto  da  Majano). 

^  Orvleto. 

Dom: 

Fassadcnreliefs,  63. 
San  D  o  m  e  n  i  c  o  : 

Grabmal  des  Kardinals   de  Brave  *Arn.  di  Cambi.,) 
23  ff..  292. 

Oxford. 

M  u  s  e  u  m ; 

Zeichnung  (Michelangelo)  für  die  Mediceergrabmäler 
(datiert  vom  l6.  Juli  l,'')24l,  318. 

Padua. 

Sant'  Antonio  (il  Santo): 

Grabmal  des  Antonio  Rocelli  (Beilano),  156  ff. 
Grabmal  des  Kaff.  Fulgoso,  102,  103. 
Hochaltar  (Donatello).  86.  98.  117.  126. 
Grabmal  des  «Trojaners»  Anlenor,  7. 

^  Palermo. 

Dom: 

(;rabmal  König  Roberts,  7  ff.,  1:"). 
Grabmal  Kaiser  Friedrichs  II.,  7  ff. 

Paris. 

L  o  u  V  r  e. 

Römischer  Sarkophag  mit  Darstellung  von  Nereiden 
und  Tritonen,  'Ml. 

Erotensarkophag  (früher  im  P:il.  Borghese).  194. 

Zwei  Engel,  eine  Mandorla  hallend,  /um  Grabmal 
des  Niccol6  Fortegucrra  gehörig,  177. 

«Sklaven»  (Michelangelo)  für  das  Juliu.sgrabmal  ge- 
plant, :!23  f..  327.  332  ff,  338,  344,  354. 

Zeichnung    zu    den    Mcdiceergrabmälern    mit     dem 
Vermerk  :  «d'apres  Michelangelo»,  3.57  a,  369. 
Sammlung  der  M  m  e.  E.  A  n  d  r  «  c : 

Tugenden  (Francesco  da  Simone  ?),  394  ff. 
Sammlung  zu  Chantilly  (bei  Paris): 

Zwei  Skizzen  von  Schulerhänden  nach  einer  ver- 
loren gegangenen  Studie  Verrocchios  für  das 
Grabmal  des  Niccolö  l'or  t'guen  a,  180. 


Pavla. 


Ccrtosa: 

ilnuptportal,  .«'3 


Peretola. 

Kirche: 

Tabernakel  (Luca  dclla  Kobbiai,  132a. 


Perugia. 

Dom  (S.  Loren  zo): 

Grabmal  des  Bischofs  Andrea  di  Giovanni  Baglione, 
104,  182. 
Sant'  Ago  stino  : 

Chorgestühl,  217  a. 
San  Bernardino: 

Fassade,  302a,  303a. 
San  D  o  m  e  n  i  c  o  : 

Grabmal  Benedikts  XI,,  2r>.  28  ff. 

Plenza. 

P  a  1  a  z  z  o  Piccolomini: 

Kapitale  (B.  Rossellino),  378  ff.,  381. 

Pisa. 

Battistero,  315. 

Taufstein,  28,  59. 
Camposanto: 

Grabm.al  Kaiser  Heinrichs  VII.  (Tino   da  Camairto), 

62  a,  63  a,  75  a,  98. 
Grabmal    des    Gherardo    di    ßarlholomeo    di    Coni- 
pagno,  55. 
Santa  C  a  t  c  ri  n  a : 
Fassade,  ■27a. 

Grabmal   des  Simone  .Saltarelli  (Nino  Pisano),    10  a, 
20  a,  29  f.,  65,  66,  68,  97,  134,  172,  292,  340. 


Pistoja. 

Dom: 

Grabmal  des  Cino  di  SinihaUli  (Cellino  di  Nese),  62a. 
Grabitionument  desNiccolöForteguerra(Verrocchio), 

134,  13,5,  158,  172  ff.,  213,  243.  341  ff.,  342,  344,  367. 
San  D  om  enico: 

Grabmal  des   Filippo   Lazzari  (A.  u.  B.  Rossellino), 

97  a,  109  ff.,  186. 
Grabmal  des  Lorenz«.!  Ripafratta  (.A,  u   B  Rossellino), 

205  a,  206  fl'. 

Prato. 

Dom: 

Fassade,  190. 

Kapital    (Donatello)    unter    der    .\ussenUanzel,     107, 

149  a,  377,  382. 
Aussenkanzel  (Donatello  und  Michelozzo),  144. 
Grabmal  des  Filippo  Inghirami,  189  ff, 
San  Francesco: 
Kreuzgang: 
(Irabmal  des  Gemignano  Inghirami,  2t)7  I. 

Ravenna. 

Sant'  .Apollinare  in  C  lasse: 

Grabmal  des  hl,  Apollinaris,  6. 

Grabmal  des  hl.  Eulacadius,  7. 
Grabmal     Thcoderiehs    <S.    Maria     d  e  I  I  :i    R  o- 
t  onda),  6  a. 

Rimini. 

San  I'"  r  a  n  c  e  s  c  o : 

Grabmal  des  hl.  Sigismund,  1.86. 

Grabmal  der  Eltern  Sigismondo  Mahitestas,  ia5  ff. 

Grabmal  der  IsoUa  Malatesta,  18.5. 

Grabm:il  des  Sigismondo  Malalesta,  Il3a,  151  (1, 

Rom. 

Sant'  A  gostino: 
Klosterhof: 
Grabmal    des    liischols    !•".    Piccolomini    (.Mino    da 
Fiesole),  243. 
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Siint'  A  ml  I  t  .1  J  .IIa  \'  .1 1  lo  ; 

Crahiiiiil  l'iu-.'  11.,  ;(i;i. 
SS.  A  p  o  s  l  o  1  i : 
Chor; 
GralMii.il  Ji^  l'kU"  Ivi.iriu.  LML'. 
Santa  Halbi  na  . 

Grabmal  Jes  Slcfano  Sur.li,  IL'  II. 
S.  Cccilia; 

Grabmal  ilcs  Adam  lUrilord,  13,  'Ji''. 
Grabmal  des  Kardinals  iMirtcauurra  (Mino  da  Kicsolc), 
•Sil  IT.,  •_' IL',  •JIS. 
San  demente: 

Altartabcrnakcl,  I.l. 

Fresken  aus  dem  Leben  der  hl.  Caterina  iMasaeciu), 
310. 
SanFranccscaRomana: 

Grabmal  des  Kardinals  Vulcani,  15  a,  '.'25. 
San  Giovanni  in  L a  t e  r a n o : 

Hochrelief,  Nikolaus  IV.  kniecnd  darstellend,    II,  'J\. 
Grabplatte  Martins  V.,  UO  11'. 

Römischer    Porphyrsarkophafr   (früher   in    der  Vor- 
halle des  l'antheoni  am  üarockgrabmal  Clemens' 
XII.,  159  a. 
San  L  o  r  e  n  z  o  f  u  u  r  i  1 e  m  u  r  a : 
-Altaraufsatz,  9. 
Bischofsstuhl,  l.'>9a. 
Grabmal  des  Guj;lielniu  h'ieschi,  9. 
Fresken.  11. 
San  M  a  r  c  c  1 1  o : 

Grabmal  des  Kardinals  Giovanni  Micheli,  '_'7.S  a. 
Santa  Maria  dcll'  Anima: 

Grabmal  Hadrians'  VI.,  278  a. 
Santa  Maria  in  .A  r a  c e  1  i : 

Grabplatte  des  Giovanni  Crivelli  (DonatcUo),  99,  140. 
Grabmal  des  Pietro  de'  Vincenti  (A.  Sansovino).'278a. 
GrabmUlcr  der  Savelli,  15,  24. 
Grabmal  Honorius'  IV.,  12  ff. 
Grabmal  des  Kardinals  .Acquasparta,  1,5.  lo.  17. 
S a n  t a  M  a r i  a  in  C o s  ra e d  i n  : 

Grabmal  des  Kardinals  .Alphaniis,  8,  11. 
Santa  Maria  M  a  g  g  i  o  r  e ; 

Grabmal  des  Gonsalvo  Rodriguez,  13  a,  17 
Santa  Maria  sopra  Minerva: 

Grabmal  des  Nerone  Diotisalvi,  231  a. 
Grabmal  des  Francesco  Tornabuoni,  232  H.,  253,  38'.'. 
Christusstatue  (Michelangelo),  34b. 
Grabmal    der    Francesca  Tornabuoni    ( V'errocchio) 
(heute  nicht  mehr  vorhanden),  153,  219  a,  394  IT. 
Santa  Maria  d  i  M  o  n  s  e  r  r  a  t  o : 

Grabmal  des  Francesco  de  Tolcto,  230  IT.,  397. 
Grabmal  des  Gonsalvo  de  Veteta,  2.30  fT,  397. 
Santa  Maria  della  Pace: 

Grabmal  des  A.  Bocciaeei,  237a. 
Santa  Maria  del  Popolo: 

Renaissanccgrabdenkmüler,  242,  '2(i.S,  278a. 
Grabmal  des  Marcantonio  .Albertoni,  236. 
Grabmal  des  Giorgio  Costa,  242. 
Grabmälcr   des  Ascanio  Sforza    und   des   Girolamo 
Basso  Rovere  (.A.  Sansovint»),    1(>4,   232  a,    252,  272, 
273  IT.,  309,  312.  319,  325,  337  IT.,  344.  348,  351,  382 
Santa  Maria  in  Trasteverc: 

Altar  des  hl.  Filippus  und  Jacobus,  226  a. 
Grabmal  des  Filippo  d'.Mcn(;on,  226  ff. 
Grabmal  des  Kardinals  Stefaneschi,  '227. 
Grabmal  des  .Armcllini,  '278  a. 


San  Paolo  luorl  le  mura; 

Tabernakel  (Arnolfo  di  Camblu),  18  a,  '25. 
Musalken  des  Triumphbogens,  16. 
San  l'ielru  in  Monlorlo: 
Kloslerhuf. 
Rundtempel  (Bramanle),  '■'78  a. 
San  Pietro  in  V  a  1 1  c  a  n  o,  314,  35(1. 

.Alte,  ehemalige  Petersbasilika,  "246,  '2<i<). 
Khemaliges    Ciborium    Innocenz'    VIII.    (Hramanlei, 

247  a,  26(>,  '268.  ■M). 
Ehemaliges  Chor  (Rosscilino),  AV). 
Kuppel.  3I.S. 

Itron/eltlr  des  llauptporl.ils  (I-'ilaretei,  224. 
Inneres: 
Hronzegrab  Sixlus'  IV.    (.Ant.  I'ollajuolo),   213,  246. 

■259  IT.,  '266,  268,  '269,  '272,  3'20,  335,  339,  373. 
Tabernakel  (Bernini),  :153. 
Sakristei: 
Marmorlabernakcl    (Donalello),    nn,   94,    12(1,    1'29, 
130,  147,  -298,  304,  305. 
Linkes  SeilcnschifT: 
Grabmal  Innocenz'  VIII.  i.\.  u.  I'.  I'ollajuolo»,  21", 
246,  266  IT.,  272,  381. 
Vatikanische  Grotten  (Krvpta). 
Neue  Grotten  (Capeila  Praegnanlium) : 
Relief  vom  .Andreas-Tabernakel,  10  a. 
Reste  vom  Grabmal  Bonifaz'  VIII.,  '22a,  385  f. 
Grabmal  Urbans  VI.,  8a,  '225. 
Zeichnung  zum  (".r;ibmal  l'auls  II.   217. 
Alte  Grotten  : 
Grabmal  Ottos  II.,  6,  7,  10a. 
Grabmal  Marcellus'  II.,  7  a. 
Grabmal  Plus'  III.,  7  a. 

Statuen  vom  Tabernakel  Si.\tus'  IV..  224.  283. 
Grabmal  Pauls  IL,  214,  'J-JO,  '^Jl,  243,  244  IT.,  '247  fT.,  '251, 

'260,  266,  271,  272,  '274.  276,  319,  343,  351. 
Teile  vom  Grabmal   Pauls  II.   (Mino  da  FiesoK   und 
Giovanni  Dalmata). 
Statue  Caritas  (Mino),  218,  '253. 
Statue  Fides  (Mino),  248,  253. 
Statue  Spes  (Dalmata),  218,  '255. 
Fragment  des  SUndenfallreliefs,  246,  "253. 
Erschaffung  Evas,  246.  254. 
.Auferstehungsrelief,  246,  254. 
Uelief  .Jüngstes  Gericht»,  246,  253. 
Evangelisten,  '253. 
Soekelfragnient  (Mino),  2'i0.  2.52 
Sockelfragraent  (Dalmata). 
Gr.ibligur  (Dalmata),  2.53,  '246. 
Putti  (Dalmata),  2.54. 
Nischenverzierung  (Dalmata),  25.5. 
Relief  tGoltvater  in  der  Glorie-  (Dalmata),  255. 
San   Pietro   in    Vincoli: 

Grabmal  Julius' II.  (Michelangcio,  Moses,  Lea,  Rahel), 
135,  142,  172,  261,  '265,  266,  '272,  285,   298,  312.  313  ff., 
354,  371,  372  a,  382. 
Santa   Prassede: 

Grabmal  des  Kardinals  .Anehcrus   von   Troves,  12  ff. 
i;rabma!  des  Alanus,  23'>. 
Krvpta  ; 
Heiligengrabdenkmäler,  6. 
Santa   S  a  b  i  n  a : 

Grabmal    des    spanischen    Rechtsgelehrlen    .Auxias 
228  a. 
San  Salvatore  in   La  uro: 

Grabmal  Eugens  IV.  (Isaia  da  Pisa),  228  ff.,  239. 
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Santo   Stefano   r  o  t  o  n  do,  .^lö. 
Pal  a  z/o  Barberini: 

Geburt  Maiiae  (Fra  CaincvaK).  LWa. 
K  o  n  5  e  r  V  a  t  o  r  c  11  p  a  1  a  s  t : 

Siaiuc  Karls  von  Anjoii.  21. 
P  a  1  a  z  /.  o  T  0  r  I  o  n  i  a  : 

Römischer  Sarkophag,  lolia. 
Palazzo  de!  Laterano: 

Miisco  cristiano  latcrancnso : 
Antiker  Kris,  L'S'Ja. 

Kapitiil  aus  der  römischen  Kaiscrzcit,  -4L'a. 
AUchristlichc  Sarkophage,  10a. 
Wandmalerei  aus  S.  Agrnese,  U. 
Palazzo    dcl  Vaticano: 
.Sitzende  Petrusstatuc,  L'2. 
.Antike  Grabrelicfs,  -3'2,  'J7b. 
Sala  in  forma  di  Croce  Greca  : 
Sarkophag  der  Helena,  16()a. 
niblioteca  Vaticana  : 
Skizze    aus    dem    Codex    Griinaldi    /um    <irabnial 

Pauls  11  ,  L'47. 
Skizze    aus    dem    Code.K    (jrim.iKli    /um    (.rahmal 
Bonifaz'  Vlll.,  3So. 
Capelia  Sistina  : 
Marmorschranken,  L'.U. 
Dcekcnfresken   (Michelangelo),   :i'Jl,  :j:«,  'iasa,  Sw, 

3b9. 
«jüngstes  Gericht»  (Michelangelo),  3:i2,  34ä,  3.W. 
Stanzen  : 
Fresken  (RaiTael)   312. 
Konstantinsbogen: 

Reliefs  der  Attika,  L'03a. 

Ar  CO   di    Giano,  229. 

II  ad  r i  a  n s b o g c n  ,  283. 

V  c  s  p  a  s  i  a  n  s  t  e  m  p  c  1 : 

Gcbaik,  297. 

San  Glmignano. 

D  o  m  : 

Cappella  di  Santa  Kina: 
Altar    der    hl.    Fina    (Benedcltu    da    Majano),    lo'i, 

170  ft',  35J. 
Freskenzyklus  (Ghirlandajo)  311. 
Sa  n  t'    Ago  st  i  no  : 

.\Uar  des  hl.  Bartoldus  (Bcncdetto  da  Majano),  172a. 

San  Miniato  dei  Tedeschi. 

S  a  n  J  a  0  o  p  o  : 

Grabmal  des  Giovanni  Chellini  (l'agno  di  Lapo  Por- 
tigiani),  130,  131,  132a,  221. 

Siena. 

Df)m  : 

Grabmal  des  Kardinals  Riccardu  l'elroni,  (i2. 
Grabplatte  des  Bischofs  Pccci  (Donatello),  140. 
(irabmal  des  Tommaso  Piccolomiui  (Ncroccio  di  Bar- 

tolommco),  235. 
Unterkirehe  San  Giovanni  (liaptisterium): 
Taufbrunnen  iQuercia),  9.S. 
Santa  C  a  t  c  r  i  n  a  : 

Oraloriumsportal,  303. 


San    Francesco: 

Grabmal  des  Christoforo  Felici  (Urhano  da  Corlona), 
23j. 
Bibl  i  (I  leca    Pubblica  : 

11  Taccuino  Scnese  di  Giuliano  da  Sangallo,  200,314, 
316,  340. 
Palazzo   Pubblico: 
L'appclla  di  Piazza; 

Fries  (.Auf.  Fcderighil,  161  a. 
Inneres ; 

Marmortür  {Btrnardo  Rosscilinol,  l.S7a. 

Sublaco. 

San    Francesco: 

«Geburt  Mariae»  Fresko  (Sodoma),  97a. 

Urbino. 

San   D  o  m  e  n  i  c  o  : 

Portal,  302. 
Palazzo    Ducalc: 

KaniinIVics,  217  a. 

Venedig. 

San   Giolibe: 

t-'apelkl  di  .San  C)io\anni,  172. 
SS.    tiiovanni   c    Paolo: 

Grabmal   des  Dogen   Pietro  Mocenigo   iPictro  Lom- 
barde), 248  a. 
Grabmal  des  Dogen  VcnJramin,  277  f. 
Grabmal  des  Dogen  Tom.  Mocenigo   (Picro   di   Nic- 
colö  und  Giovanni  di  Martino),  102a,  103,  in,s,  l,s4. 
Vor  der  Kirche  : 
Reilerstatue  des  Colleoni,  175a,  210,  400. 
Santa   Maria  dei    M  i  r  a  c  o  1  i : 
Fassade,  381a. 

Verona. 

S.  Fermo   Maggiore; 

Grabmal  Brenzoni  (Rosso),  102  a. 
Santa  Maria  A  n  t  i  c  a  : 
Vor  der  Kirche : 
Skaligcrdcnkmäler,  7,  14 a. 
(Grabmal  des  Alberto  della  Beata.  38a. 
S.  Zcno  Maggiore: 

Madonna  (Mantcgna),  200a. 

Vlterbo. 

S  a  n    1''  r  a  n  c  c  s  c  o  : 

Grabmal  des  Fra  Marco,  226. 

Grabmal  Clemens'  IV.,  (Petrus  Oderisi),  17  f.,  27a. 

Grabmal  Iladiians  V.,  17  f.,  27a. 
Madonna    dell.i   (.luercia: 

Marmurt:ibern:ikcl  (.Andrea  Bri-gno),  248. 

Volterra. 

Dom  : 

(;r;ibnKil  des  Mario  MalTei,  278a, 

IVindsor  Castle. 

Fiitw  Ulfe    zum    K'eitil  dcnkm.il    des    Tlixul/ifi    (Leo- 
iKirdo  da  \'incii,  278,  340a,  :^ö3. 
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VERZEICHNIS  DER  LICHTDRUCKTAFELN. 


Tutel  i   Desidcrio  da  S  e  1 1  i  s»  n  a  n  <> ,  Grabmal  des   Marzuppini;  Sania  Croce, 

Florenz. 
»  1 1   A  r  n  o  1  fo  d  i  C  a  m  b  i  () ,  Grabmal  des  Kardinals  de   Hraye  ;  Orvieio,  San 

Domenico. 
D  III   Donatello,    Grabmal    des     Papstes    .Johann    des    XXXIII.;   Florenz, 

Baitisterio. 
»  IV  Grabmal  des  Kardinals  Brancacci  in  San  Angelo  e  Nilo  in  Neapel. 

»  Vßernardo    Rosse  Mino,    Grabmal    des    Leonardo    Bruni;     Florenz, 

Santo  Croce. 
»  VI  Antonio  Rossellino,  Grabmal  des  Kardinals  .lacopo  von   Portugal; 

Florenz,  San   Miniato. 
»         VII    Benedetto  da  Majano,   Grabmal  der  Prinzessin  Maria  von  Arai^onicn ; 

Neapel,   Monte  Oliveto. 
»        VI  II    MatteoCivitali,  Altar  der  heiligen   Ruguhis;   Lucca,    Dom. 

Antonio    Rossellino,    Zeichnung    zum    Grabmal    des    .lacopo    von 

Portugal;   London,   Britisches  Museum. 
»  IX  A.  del    Verrocchio,    Tonskizzen    zum    Grabmal    des    Niccolo    Forte- 

guerra    in     Pistoja.    —    Figur    i.    Lt)ndon,    Souih-Kcnsingion     Museum. 

Figur  2  u.   3.   Paris,   Louvre. 
»  X  Figur   I.   Piero    di  Niccolo,    Grabmal  des  Onofrio  Strozzi;   Florenz, 

Santa  Trinitä. 

Figur    2.     Francesco    Simone,    Grabmal    des     Philipp«)     Ingliirami 

(t   1480).    Prato,   Dom. 
»  XI   Figur   I.    Bernardo  Rossellino,  Grabmal   des  Orlando   di   Medici, 

Florenz,  SS.  Annunziata. 

Figur  2.   Desiderio  da  Seitignano,  Grabmal  des  Giannozzo  Pandol- 

fini;   Florenz,   Badia. 
»         XI 1   R  e  n  e  d  e  1 1  o  da  M  a  i  a  n  o  ,  Grabmal  der  heiligen   Fina;  Collegiata,   San 

Gimignano. 

Benedetto  da  Majano,  Grabmal  des  heiligen  Sabinus  ;   Faenza,   Rom. 
»       XIII    Figur   I.  Guiliano  da  Sangallo,  Grabmal  der  Nera  Sassetti. 

Figur  2.  Guiliano  da  Sangallo,    Grabmal    des    Francesco    Sassetti. 

Florenz,  Santa  Trinita. 
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Tiird         XIV   l-'iyur    i.    Kclicl'   \om    (jrabnial   des    Francesco    Sassctti;    Florenz,     Sunin 

Triniiii.  l-'i;;Lir  j.  Aniikcr  Sarkophai»  aus  dem  l'ala/.zo  Monuilvo  in  F'lorenz. 
),  XV   I''it;iir    1.     Maiieo    C^iviiali,    Grabmal    des    Hcrtiniis;    Lucca,    Dom. 

I-ii;iir   2.     Luca   della    Kobbia,    Cirabmal  des  P).  Federi^lii  ;    Florenz, 

Santa  Triniia. 

Fi^ni'   -<■     Giovanni     ilosscllino,     Grabmal     des    Neri     Capponi  ; 

Floren/.,   Sania  Spiriio. 

Fii;ur  4.     lienedello    da     Majano,     Grabmal     des     l'ilippo    Slrozzi  ; 

F'lorcnz,   Santa   Maria   Novella. 
0  XVI   Andrea  dcl   Verrocchio,  Grabmal    des    i'iero    de    Mcdici,     Florenz, 

San   Forenzo. 
„  XVii    Mino    da    l-'icsoie,     Grabmal    des     Frzbiscliol's     Leonardo    Faluiati  ; 

Fiesolc,   im    Dom. 
u         XVI II    Mino    da   b' i  e  s  o  I  e  ,   Grabmal   des   Bernardo  Giui;iii;    b^lorenz,    Badia. 
).  XIX   Mino    ti  a    b'iesole,   Grabmal    des    Grafen    "Hiii^o    von    Anderbnrt;»  ; 

Florenz,    Badia. 
«  XX  Figur    I.    Fragment  der  Nische  an   Or  San    Micliele  (um    1400) 

Figur  2.    Desiderio  da  Settignano,    Fragment  vom  Grabmal  des 

Marzuppini. 

Figur  i.  Mino  da   Ficsole,   Fragment  vom  Grabmal  des  Tornabtioni. 

F'igur  4.   Mino  da   Fiesole,  Schranken   in  der  Kapella  Sistina. 

Figur  5.   Rankcnornainent    aus    dem  Grabmal    des  Ascanio    Sforza    von 

Andrea  Sa  n  so  v  i  n  o  (um    1  5o5). 

F'igur  6.  Antike   Pilasierdekoraiion  aus  der   Kaiserzeii. 

Figur  6".    Pilasterdekoration  des  Tornabuonigrabmals. 
»  XXI    Mino  da    Fiesole,   Grabmal   des   Niccolo   Forteguerra  ;    Rom,    Santa 

Cecilia. 
»  XXll    Andrea    Bregno,   Grabmal  des  Kardinals  Alauns,   Rom,  S.  Prassede. 

Antonio    Rosse  llino    und    A.    da   Milano,    Grabmonument    des 

Kardinals   Roverella;    Feirara,   S.   Giorgio. 

Hildehrand,  Grabmal   Karl    Röhrer's   München, 
ij         XXIII    .Antonio   Pollajuolo,   Grabligur  Papst  Sixtus    IV. 

Mino    da   Fiesole,    Grabmal    des   F.    Piccolomini;     Rom,   Kreuzgang 

von  San  Agostino. 
u  XXIV   Mino    da     Fiesole     und     Giovanni     Dal  m  ata,    Grabmal   Papst 

Pauls   II.     lunsi    in    der   Basilika  von  St.    IV-ter    nach    einem   Stiche    des 

Giaconius. 
»  XXV  Skulpturen  zum   (irabmal    Patils   II.    Heute   in  den   Grotten  des  Vatikans. 

>i         XXVI   Giovanni    Dalmaia,    ALilersteluingsrelief    vom    Grabmal   Pauls   II. 

Rom,  Grotten  des  Vatikans. 
»        XXVII    Antonio   P  o  1  1  a  j  li  o  1  o  ,   Grabmal  Sixtus   IV.  (in   ursprünglicher  Auf- 
stellung) Rom,   St.   Peter. 
»      XXVIII   Antonio  und    Piero   Pollajuolo,   Grabmal  Papst  1  nnocenz  VI  1 1 .  ; 

Rom,  St.   Peter. 
»  XXIX  Andrea  Sansovino,  Grabmal   des   Kardinals  Ascanio   Maria  Sforza; 

Rom,  S.   Maria  dcl   Popolo. 
»  XXX   Rovezzano,    Relietfragmente    vom    (irabmal    des  Johann   Gualberto; 

Florenz,   Museo  Nazionale. 

Figur   I.   Fricssiück. 

Figur  2.  Teufclaustreibung. 

F'igur  3.  Steinigung. 

Figur  4.   Feuerwunder. 

Figur  5.  Aufbahrung  der  Leiche. 
»         XXXI  Zeichnung  des  Jacopo  Sacchetii.   Nach  einer  Skizze  Michelangelos; 

Berlin,  Sammlung   Beckeraih. 
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'I'alcl      WXII    (ir;ilMii.ilsskizzen    Michelangelos. 

Kigiir  I.   Kniwiirf  für  das  Ircisiclicndc  Mciiicccii^rabnial  (lirii.  Miistiim). 

Fiyur  j.    Kniwurt'  lur  das  rrcisichcndc  McdicccrgralMiial  (lirii.  Museum). 

Fij;ur  3.    Knivvurf  für  ein   Wandgrabmal  (Casa   Unonairoii). 

I-'if;nr4.    I>;ni\vuil   liir  ein   Wandj^rabmai  (('asa   Hiionarroii). 

Fit;ur  b.    lüiiwnii   lur  das  frcisiehendc  Mediceergrabmai  (Hiit.  MuscuinJ. 
»        NWIII    (iiabnialsski/./.en    M  i  c  h  e  I  a  n  t;  e  I  o  s. 

ligur    I.     luiiwuit    für    das    iVeisiciiendc    Medicccrj;rabdtnkmal    (Ca^a 

liuonarrnii). 

Figur   2.   iMitwurt  liir  ein  Grabmnnument  (Casa   Hnonarroii). 

Figur  '3.    iMiiwLirl   tür  ein    Mediceergrabinal  (Casa   lUionarroii). 

l-"igur  4.    lunwurl   lur  das  Ireisieiiende  Mediccergrabniai,  links  I-juwuif 

für  ein   WandgrabdenUnuil   Julius   II.  (?)  (Casa   litinnarrmi). 
>.         XXXIV  ürabmalsskizzen    Michelangelos. 

Figur     I.      Entwurf    für     ein     n^ppelwandgrabnial     der     Medici    (l'.rii. 

Museum). 

Figur   ■>.     Fniwurf  für  ein    i)i.|ipelw;uidgrabdenkmal  der   Medici.   (lirii. 

Museum). 

Figur  3.   Entwurf  für  ein   W'andgrabdenkmal  der   Medici. 

Figur  4.   Entwurf  für  ein    Doppelgrubrtial. 
1  XXXV   Michelangelos  Skizzen  zu    Papstgrabdenkmaler. 

"         XXXVI    Michelangelo   I)  u  o  n  a  r  r  o  t  i  ,    Grabmal    des    Ciiuliano    di    Medici 

(von    I  32 1  —  1543);   Florenz,    Kapelle  der  Medici. 
•      XXXVII    Michelangelo    Buonarroti,    Grabmal    des    Lorenzo    di    Medici 

(von    I  52  1  — 1345);  Florenz,   Kapelle  der   Medici. 
u     XXXVII  I    Figur   I.   Donatello,   Kapital  am   Dom  zu    Praio. 

Figur  2.    Brunei  lesco,   Kapital  am   Palazzo  Quaraiesi. 

Figur  3.   Leo    Batista  .A  1  b  e  r  t  i  (?!,   Kapital    am   Palazzo    lUicellai. 

Figur  3.   Leo  Batista  Alherti,   Kapital  vom  «heiligen  Grabe«  der 

Kapelle  Rucellai. 

Figur  4.   Bernardo   Rossellino,    Kapital    vom   Grabmal  des   [.eo- 

nardo   Bruni. 

Figur  4.    Bernardo   Rossellino,   Kapiiiil  vom  Palazzo  Piccolomini 

in   Pienza. 

Figur  5.   Bernardo   Rossellino,   Kapital  vom  Palazzo  Piccolomini 

in  Pienza. 
"        XXXIX   Figur   1.  Desiderio    da  Settignano,    Kapiiiil    vom   Cirabmal  des 

Marzuppini. 

Figur  2.  Giuliano    da    Sangallo,     Kapital     vom     Palazzo    Gondi 

Florenz. 

Figur  3.   Michelozzo,   Kapital  am   Palazzo   Medici. 

Figur  4.   Bernardo  Rossellino,  Kapital  vom  Palazzo  Piccolomini 

in   Pienza. 

Figur  5.  Giuliano    Sangallo,   Kapital  vom   Palazzo  Gondi. 

Figur  6.   Kapital  aus  der  Sakristei  von  Santo  Spirito. 
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VERZEICHNIS    DER    ABBILDUNGEN. 


Abb.     des     Titelblattes :     Sarkophag     des 

Bischofs  von  Velletri,  Florenz, 

Baptisterium. 
1)  Seite    I  :     Fragment     eines    rö- 

mischen     Grabsteines,     Rom, 

Vatikan. 
u        1      Sarkophag     unter      der    Kanzel, 

Mailand,  Sant'  Ambrogio. 
»       1     Grabmal    des     «Trojaners»    An- 

tenor,    Padna,    Sant'    Antonio. 
»       3     Grabmal     des     hl.     Eulacadius, 

Havenna,    Sant'    ApoUinare   in 

Classe. 
»       3  a  Grabmal     Gregors    X.,     Arezzo, 

Dom. 
»       4     Grabmal     des     Königs     Robert, 

Palermo,   Dom. 
»       5     Altaraufsatz,  Rom,  San   Lorenzo 

fuori  le  mura. 
»       t)     Grabmal  des  Guglielmo,  Fieschi, 

Rom,     San    Lorenzo    fnori    le 

miira. 
w       6  a  Grabmal  des  Kardinals  Alphanus, 

Rom,  Santa  Maria  in  (.osmedin. 
»       7     Grabmal  des  Kardinals  Ancherus 

V.  Troyes,  Rom, Santa  Balbina. 
»       8     Grabmal  des  Stefano  Siirdi,  Rom, 

Santa  Balbina. 
»       g     Grabmal  des  Savelli,  Rum,  Santa 

Maria  in   Aracoeli. 
»      10  Grabmal    des    Kardinals    .'Xcqnas- 

parta,    Rom.    Santa    Maria    in 

Aracoeli. 
I)      10  a  GrabmaldesGonsalvo  Rodriguez, 

Rom,    Santa    Maria   Maggiore. 
I)      II      Grabmal   Clemens'  iV.,  Vitcrbo, 
San  Francesco. 


Abb.  12  Grabmal  Hadrians  V.,  Viterbo, 
San  Francescoi 

»  i3  Grabmal  des  Niccolö  Specchi, 
Assisi,  San   P'rancesco. 

»  14  Grabmal  Benedikts  XL,  Pe- 
rugia, San  Domenico. 

)i  i5  Grabmal  des  Simone  Saltarelli, 
Pisa,  Santa  Caterina. 

«  i5a  Fragment  eines  florentinischen 
Grabmals,  Florenz,  Privat- 
bezitz. 

1)  1 5b  Fragment  eines  Horentinischen 
Grabmals,  Florenz,  Privat- 
besitz. 

i>  1 5  c  Fragemente  des  Grabmals  der 
Kaiserin  Margarethe,  Genua, 
Museo. 

•>  16  Grabmal  des  Pagavus  Petrasanta, 
Mailand,  Sant'  Ambrogio. 

»  17  Grabmal  der  Gasdia  und  Cilla, 
Florenz,   Badia  di  Settimo. 

))  18  Grabmal  des  Bischofs  Rainer, 
Florenz,   Baptisterium. 

»  19  Grabmal  des  Guilielmus  Balius 
de  Narbona,  Florenz,  SS. 
Annunziata. 

"  20  Relief  vom  Grabmal  der  Fran- 
cesca  Tornabuoni,  Florenz, 
Museo. 

11     21      Fassade  von  San.iocopü,  Bologna. 

»  22  Arcosoliengrüber,  Hidra,  alt- 
christliche  Basilika. 

n  22  a  Avelli  an  der  Fassade  von  Santa 
Maria  Novella,  Florenz. 

)i  23  Arcosoliengrabmal  mit  dem 
Wappen  der  Davanzaii,  Flo- 
renz, Santa  Trinitä. 
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Abb.  24     (jiabikiikmiilcr  ("Avelli")  an  der 

Kasscidc  von  Santa   Maria   Nn- 

vclla   in   Fiorc-n/,. 

11      23      l-'aniiliL-ni;riiri      dc-r      Albcrj'niti, 

l-lorcn/,  Klosterhof  der  liadia. 

i.      2()     Cirabnial     des    AldobranJini     de' 

Cavalcanii,       rioren/.,       Santa 

Maria  Novella. 

»     27     Grabmal    des    Uborto  de'   Bardi, 

Florenz,   Santa  Croce. 
11     28     Grabmal  des    iomaso  di  Jacopo 
de'       Bardi,      Floren/.,      Santa 
Croce. 
»     29     Grabmal  des   Bandini  de"  Baron- 
celli,  Florenz,  Santa  Croce. 
I)     3o     WcIlenranUen    am    Taufbrnnnen 

des   Haptisteriums,   Pisa. 
11     3i      Rankellbordüre     vom      Grabmal 
des     Bandini      de'     l^aroncelii, 
F'lorenz,  Santa  Croce. 
I.      32     Rankenbordürc     vom      Grabmal 
des     Bandini     de'     Baronceili, 
Florenz,  Santa  Croce. 
.)     33     Ornamentik   am    Domportal  des 
Niccolo  d'Arczzo,    Florenz. 
Grabmal  des  Falconieri,  Florenz, 

SS.  Annunziata. 
Grabmal  des  Gastone  della  Torre, 

Florenz,   Santa  Croce. 
Grabmal  des  Kardinals  Riccardü 

Peironi,   Siena,   Dom. 
Grabmal      des      Bischofs     Orso, 

Florenz,   Dom. 
Grabmal      des      Tedici      .Miotti, 
Florenz,  Santa  Maria  Novella. 
Grabmal  des  Niccolo  Acciaiuoli, 

Florenz,  Certosa. 
Grabmal    des  Thomaso  Corsini, 

Florenz,  Santa  Trinita. 
Grabmal  des  Neri  Corsini,  Flo- 
renz, Santa  Trinitä. 
Grabmal  des  Alamanni,  Florenz, 

Santa  Croce. 

Grabmal  des  Francesco  u.  Simone 

de'  Pazzi,  Florenz,  Santa  Croce. 

Miniatur  ans  dem  Boccaciocode.v, 

Paris,  Bibliotheque,  Nationale. 

Sarkophag  des  Marielli,  Florenz, 

San   Lorenzo. 
Sockeldetail    vom    Grabmal    .lo- 

hann  XXI 11. 
Maria    mit    HIg.    von    Boiticelli 
Florenz,  Accademia  dellc  belle 
Arti. 
11     48     Detail  vom  Taufbrnnnen,  Siena, 
San  Giovanni. 
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(irabnial  des  Kallaele  l'iilgoso, 
Padiia,   Sani'  Antonio. 

Cjrabmal  des  Andrea  di  Giovanni 
Baglione,   Perugia,   l)(»ni. 

Grabmal  des  Alexanders  V.,  Bo- 
logna, San   i•'rance^^.■o. 

Cjrabmal  des  Dogen  I'onuiso 
Moccnigo,  Venedig.  SS.  Cjio- 
vaniii  e   Paolo. 

Grabmal  der  Beaia  Villana, 
l-'lorenz,  Santa    Maria  Novella. 

Grabmal  des  b'ilippo  Lazzari, 
Pist(jja,  San   Domenico. 

Engel  ans  dem  Hamburger 
"  Verrocchioskizzenbuch". 

Grabmal  der  Maria  von  (^alabrien, 
Neapel,  Santa  Chiara. 

Gestalt  vom  Grabmal  des  Kar- 
dinals Brancacci,  Neapel,  Sani' 
Angelo  a   Nilo. 

Sockel  vom  tirahmal  iles  l.ar- 
lolomeo  Aragazzi,  Moniepul- 
ciano,   Dom. 

Gestalt  des  Toten  vom  Cjrabmal 
des  P>.  Aragazzi,  Montepulciano, 
Dom. 

Segnender  Christus  vom  (jrab- 
mal  des  B.  Aragazzi,  Monte- 
pulciano.   Dom. 

Tonrelief  der  .Anferstehnng  (L. 
della    Robbia)    l-'lorenz,   Dom. 

Halblignr  eines  betenden  Fngels 
vom  Grabmal  des  1).  .Aragazzi, 
Montepulciano,  Dom. 
63  Halbhgur  eines  betenden  l^ngels 
vom  Grabmal  des  P>.  .\ragazzi, 
Montepulciano,   Dom. 

Gestalt  des  Glauben >  vom  Grab- 
mal des  B.  Aragazzi,  Monte- 
pulciano,   Dom. 

Gestalt  der  Starke  vom  Grabmal 
des     B.     Aragazzi,     Montepul- 
ciano,   Dom. 
Rekonstruktion      des     Grabmals 
des     P).     Aragazzi,     Montepul- 
ciano.   Dom. 
Heutige  Gestalt  des  Grabmals  des 
B.     Aragazzi,     Montepulciano, 
Dom. 
Rekonstruktion      des     Grabmals 
des     B.    Aragazzi,     Montepul- 
ciano,  Dom. 
Relief     vom     Grabmal     des     B. 
Aragazzi,  Montepulciano,  Dom. 
Relief    vom     Grabmal     des     B. 
Aragazzi,  Montepulciano,  Dom. 
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Abb.  7'  Grabmal  des  Pairiarchcn  .1.  v. 
Konstantinopcl,  Florenz,  Santa 
Maria   Novclla. 

»  72  Sockel  vcim  Grabmal  des  Leo- 
nardo Bruni,  Florenz,  Sania 
Croce. 

»     7?     Antikes  Sarkopliagrelief. 

»  -4  Grabplatte  des  Biscb.ofs  Pecci, 
Siena,   Dom. 

.i  75  Grabplatte  des  Giovanni  Cri- 
velli,  Rom,  Santa  Maria  in  Ara- 
coeli. 

»  76  Grabplatte  Martins  V.,  Rom, 
San  Giovanni  in   Lateiano. 

i>  77  Fruchikranz  vom  Sockel  des 
Marziippinigrabmals,  Florenz, 
Santa  Croce. 

»     78     Relief  der    Ära    pacis  Augustae. 

"  79  Fragment  eines  römischen  Kan- 
delabers der  Kaiserzeil,  Paris, 
Louvre. 

»  80  Grabmal  des  Pietro  da  Noceto, 
Liicca,   Kathedrale. 

i.  81  Grabmal  des  Tartagni,  Bologna, 
San  Domenico. 

.1  82  Grabmal  des  Sigismondo,  Mala- 
testa,    Rimini,  San   Francesco. 

»  8'3  Grabmal  der  Barbara  Manfred!, 
Foili,  San   Biagio. 

«  84  Grabmal  des  Rocelli,  Padua, 
Sant'  Antonio. 

<>  83  Römischer  Sarkophag,  Rom, 
Palazzo  Torlonia. 

»  86  Schnitt  durch  die  Grabkapelle 
des  .lacopo  von  Portugal,  Flo- 
renz, San   Miniato. 

»     87     Römischer      Porphyrsarkophag, 
Rom,    San    Giovanni    in    Laie- 
rano. 
Figur    des    Tellus    nach    einem 

antiken  Sarkophag. 
Grabmonumeni       des        Niccolo 

Forteguerra,  Pistoja,   Dom. 
Tonmodcll     einer     Grablegung, 

Berlin,   National museum. 
Putlo    von    Verrocchio,     Ijcrlin, 

Naiionalmuseum. 
Zeichnung     des    Francesco     Si- 
mone   (?)   aus   der    Sammhing 
des      Herzogs      von      ,'\umale, 
Paris. 
g3     Zeichnung   Lorenzo  di  Credis  (?) 
aus    der    Sammlung   des  Her- 
zogs von  Aumale,   Paris. 
94     Grabmal    des    T.    Pepoli    in    S. 
Domenico  zu   Bologna. 
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Abb.    95 
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Grabmal  der  Eltern  Sigismondo 

Malatesta's  in   San   Francesco 

zu  Rimini. 
Pendant  zum  Grabmal  des    hl. 

Sigismund  in    San   Francesco 

zu   Rimini. 
Desiderio  da  Settignanos  Grab- 
mal des  G.  Pandolfini  in  der 

Badia  von   Florenz. 
Grabmal    des    hl.  Mascolino  in 

Forli. 
Portrüi  der   Nera    Sassetti  in  S. 

Triniiä  in   Florenz. 
Portrat  des    Francesco    Sassetti 

in  S.  Trinitä  in   Florenz. 
Büste  des  Francesco  Sassetti. 
Fragment     vom    Grabmal    des 

Francesco  Sassetti. 
Puttenfries    von    den     Kanzeln 

Donatellos  in  San  Lorenzo. 
Puttenfries    von    den    Kanzeln 

Donatellos  in  San    Lorenzo. 
Sarkophagfragment,  Florenz  Pa- 
lazzo Riccardi.  (Nach  Robert.) 
Medaillon    vom    Grabmal    des 

Francesco  Sassetti. 
Medaillon    vom     Grabmal    des 

P'rancesco  Sassetti. 
Fragment  eines  antiken  Sarko- 

phages,    Louvre,   Paris. 
Fragment  eines  antiken  Sarko- 

phages.  (Nach   Roben.) 
Medaillon    vom     Grabmal    der 

Nera  Sassetti. 
Medaillon     vom    Grabmal    der 

Nera  Sassetti. 
Fragment  eines  antiken  Sarko- 
phags im  Louvre,  Paris.  (Nach 

Chirac.) 
Detail      aus    den     Sassettigrab- 

malern. 
Detail     aus     den    Sassettigrab- 

miilern. 
Fragment    eines    antiken    Ken- 

laurensarkophags ,       norenz. 

(Nach   Robert.) 
Grabmal    des  Giuliano  Niccolo 

Davanzati    in    Santa    Trinita 

zu   F'lorenz. 
Relicfporträl  vom  Grabmal  des 

Gino  Capponi. 
Sarkophag  des    Lorenzo    Ripa- 

fratta    in     S.     Domenico     zu 

Pistoja. 
Grabmal  des  Gcmignano  Inghi- 

raini  in  S.  l-'rancesco  zu  Prato. 
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Abb.    1  19 

«  1 20 

»  121 

»  122 

»  123 

"  124 

»  12  5 

»  1 26 


128 

I  29 


»     i33 


i-'4 


"       1  33 


i36 


»  137a 

»  i38 

»  1 39 

))  140 


Dciail   vom  Grabmal  des  Picro 

de'   Medici   in    S.   Lorenzo  zu 

Florenz. 
Dotails  vom  Cirabmal  des  Picro 

de'   Medici  in  S.   I^orenzo    zu 

Florenz.  ^ 

Fr^^'ment  eines  antiken  Frieses 

in   Uom,   Museo  Lateranense. 
Seiienansicln     des    Sarkophags 

des  Saluiaiii'rabmals,  Ficsolc, 

Dom. 
Grabmal    ürbans    VI.    in    den 

Grotten  des  Vatikans. 
Grabmal  des  Vulcani,   Rom,  S. 

Francesca  lU)mana. 
Grabmal    des    Fra     Marco     da 

Viterbo,  S.   Francesco. 
Grabmal  des  F.  d'Alens'on,  Rom, 

S.    Maria  in  Trastevere. 
Isaia    da     Pisa,    Grabmal     des 

Papstes  üupens   IV.,   Rom. 
Are  di  Giano,  Rom. 
Grabmal  des   Francesco  de  To- 

leio,     Rom,    Santa    Maria    di 

Monserrato. 
Antikes  Grabreiief,    Rom,    Va- 
tikan. 
F"ragmeni    aus    Gliiberiis    Bap- 

tisteriuntspfonen. 
Grabmal  des  Ratf.  della  Rovere, 

Rom,  SS.  Annunziata. 
Mino  da  Fiesole.  Grabmal  des 

Francesco  Tornabuoni,   Rom, 

S.   Maria  sopra  Minerva. 
Neroccio  di  Bartolomeo,  Grab- 
mal des  Tomaso  Piccolomini, 

Siena,   Dom. 
Urbano  da  Coriona,     Grabmal 

des  Chrisioforo  Felici,  Siena 

S.   Francesco. 
Matteo    Civitali,    Grabmal    des 

S.    Romano,    Lucca,    S.    Ro- 
mano. 
Grabmal  des    Marcantonio  Al- 
bertoni.    Rom,    Santa    Maria 

del  Popolo. 
Mino  da   Fiesole,   Grabmal  des 

Pietro  Riario,  Rom,  SS.  Apos- 

toli. 
Antikes  Kapital,    Rom,    Museo 

Lateranense. 
Grabmal    des     Giorgio    Costa, 

Rom,  S.   Maria  del  Popolo. 
Giovanni     Dalmata,    Grabrigur 

Pauls  II.   Rom,    Grotten    des 

Vatikans. 


.\bb.  141  Mino  da  l'iesole,  Fragment  des 
Sündenlall-Reliets  vom  Grab- 
mal Pauls  II.  in  Rom,  Grotten 
des  Vatikans. 

11  142  Rovezzano  (?).  Zeichnung  nach 
dem  Grabmal  Pauls  IL,  Flo- 
renz,  Llflizien. 

»  143  Giovanni  Dalmata,  Sockellrag- 
ment  v(jm  Grabmal   Pauls  IL 

"  144  Minoda  |-"iesole,S(>ckell"ragmeni 
vom  Grabmal    Pauls   1 1. 

"  143  Pietro  Lombardo,  Grabmal  des 
Dogen  Mocenigo,  Venedig, 
SS.  Giov.  e   Paolo. 

>'  1.^6  Altar  in  S.  Giovanni  a  Carbo- 
nara    in    Neapel. 

"  147  Giovanni  Dalniata,  Kvangelist 
Markus,  Rom,  Grotten  des 
Vatikans. 

»  148  Mino,  Fvangelisi  Lukas.  Rom, 
Grotten  des  Vatikans. 

>■  14<)  Mino  da  Fiesole,  Figur  der 
Fides,  Rom,  Grotten  des  Va- 
tikans. 

"  I  3o  Giovanni  Dalmata.  Nischenver- 
zicrung  vom  Grabmal  Pauls 
IL,  Rom,  Grotten  des  Va- 
tikans. 

>'  i5i  (jrabmal  des  Bischofs  Bonit'a- 
zius,  Como,  Dom. 

>>  132  Grabmal  des  Paolo  Malatesta 
in  San  Francesco  zu   Fano. 

"  i53  Grabmal  der  Ilaria,  Lucca, 
Dom. 

"  134  Grabmai  des  Giovanni  und  der 
Piccarda  de'  Medici,  Florenz, 
S.   Lorenzo. 

>)  i53  Monument  Karls  IV.  in  der 
Katliedrale  zu   Le   Mans. 

"  1  56  Fiagment  eines  antiken  Kande- 
labers,  Paris,   LoLivre. 

»  137  Antonio  Pollajuolo,  Grabmal 
SiMus'   IV.,   Rom   St.    Peter. 

»  i38  Antonio  Pollajuolo.  Figur  der 
«Theologia»  am  Grabmal  Six- 
tus'   IV.,   Rom,  St.   Peter. 

»  159  Schema  der  Anordnung  des 
plastischen  Schmuckes  des 
Grabmals  Sixtus'   IV. 

"  160  Porträt  Sixtus'  IV.  am  Grabmal 
des  Antonio  Pollajuolo,  Rom, 
St.    Peter. 

)>  it3i  Grabmal  König  Ferdinands  u. 
Isabellas.  Domenico  Fancelli 
u.  Bartolome  OrdoiTez  in  der 
Kgl.  Kapelle  zu  Granada. 
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Grabmal  Philipps  des  Schönen 
und  .luanas.  Domenico  Fan- 
celli Lind  Bariolome  Ordonez 
in  der  Ki;l.  Kapelle  zu  Gra- 
nada. 

Sansovino,  Grahtigur  des  Kar- 
dinals  Basso  della  Rovere. 

Andrea  del  Verrocchio,  Ton- 
inodell,  IkTlin,  Naiicmalmu- 
seum. 

Grabmal  des  Dogen  Vendramin, 
Venedig,  San  Giovanni  e 
Paolo." 

P'ragment  der  Friesdekoration 
vom  Tempel  des   Vespasian. 

Rovezzano,  Grabmal  des  Alio- 
viii   in  SS.  Apostoli,    Florenz. 

PilasierfragmentedesGnalbeno- 
grabmals,  Florenz,  Museo 
nazionale. 

Leichenbegängnis  des  J.  Gual- 
berto,  Relief  vom  gleichna- 
migen Grabmal. 

Grabmal  des  Franciscus  Casiel- 
lanus,   Florenz,  Santa  Croce. 

Andrea  da  Fiesole  und  Silvio 
Cosini,  Grabmal  des  Antonio 
Strozzi,  Florenz,  Santa  Maria 
Novella. 

Michelangelo,  Fassade  von  San 
Miniato. 

Fassade  der  Badia  von  Fiesole. 

Baptisterium  von  Pisa. 

Portal  von  S.   demente,  Rom. 

Cosmatenponal. 

ßrunellesco,  Pazzikapelle  in 
Florenz. 

Cjebülk     am 
Rom. 

Donatello, 
Sankt   Peter. 

Fassade  der  Fraternita  della 
Misericordia. 

I'ortal  an  San  Domcnico  zu 
Urbino. 

Michelozzo,  Portal  an  Sani' 
Agostino    zu    Montepulciano. 

Portal  von  Santa  Maria  Novella, 
Florenz. 

Kanzel  in  Santa  Maria  Novella, 
Florenz. 

Benedetto  da  Majano,  Kanzel 
in  Santa  Croce,   Florenz. 

Domenico  Ghirlandajo,  Tod  der 
heiligen  Fina,  S.  Gimignano, 
Dom. 


Vespasianstempe 
Tabernakel 
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Abb.  187     Filippino    Lippi,    Beschwörung 
des    Drachen    in  Santa   Maria 
Novella,   Florenz. 
>>      188      Michelangelo,  Mosesstatue,  San 

Pietro  in  Vincoli. 
»     i8q     Entwurf      Michelangelos     zum 
Grabmal  .lulius'  II.,  Florenz, 
Casa  Buonarroti. 
>>      190     Michelangelo,      P^ntwurf     zum 
Juliusgrabdenkmal,     Florenz, 
Casa  ßlionarroti. 
Michelangelo,       Entwurf     zum 
Grabmal     Julius'     II.,     Casa 
Buonarroti. 

Modell  zu  einem 
Florenz,       Casa 
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Michelangelo, 
«Sklaven», 
Buonarroti. 

eines  «Sklavenn  vom 
Grabmal  Julius  II.,  F^aris, 
Louvre. 

eines  «Sklaven»  vom 
Grabmal  Julius'  11  ,  Paris, 
Louvre. 

Michelangelo,  Gruppe  des 
«Sieges»,    Florenz,     Bargello. 

Skizze  nach  einer  Zeichnung 
Michelangelos  zum  Julius- 
grabmal,  Florenz,  Uffizien. 

Sansovino,  Fragment  vom  Grab- 
mal des  Girolamo  Basso  della 
Rovere. 

Grundriss  des  Entwurfes  Mi- 
chelangelos zum  Grabmal 
Julius    II.    vom    Jahre    1 5o5. 

Grundriss  des  Entwurfes  Mi- 
chelangelos zum  Grabmal 
Julius    II.,    vom    Jahre    i5i3. 

Grundriss    des    Entwurfes     Mi- 


lelangelos    zum 


luliusgrab- 


mal  vom  Jahre    i  5  16. 

Michelangelo,  Grabmal  Ju- 
lius II.,  Rom,  San  Pietru  in 
Vincoli. 

Zeichnung  Aristotele  de  San- 
gallos,  Florenz,  Uffizien. 

Zeichnung  Aristotele  da  San- 
gallüs  (?),  München,  Kupfer- 
stichkabinett. 

Schnitte  durch  die  Mediceer- 
kapelle. 

Detail  aus  der  Mediceerkapelle. 

Fragment  der  Malereien  Michel- 
angelos in  der  Sixtinischen 
Kapelle. 

Zeichnung  nach  einer  Skizze 
Michelangelos,  Paris,  Louvre. 
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Abb.  208  Zeicliium^  Aiisioiclc  da  San- 
gallos  im  Muscc  Wicar  in 
Lille. 

Lciinardii  Ja  VIikI,  ImuwuiI 
zum  tiiabmal  d<.s  Triviilzio, 
Wiiulsor,   Royal    Library. 

Pfcilcrkapiiäl  an  der  Loggia 
«dei   Lanziii,   in    Florenz. 

Kapital  aus  der  römischen 
Kaiserzeit,  Rom,  Musco  La- 
teranense. 

|-5runellesco,    IMcilcrkapiial. 

lirunellesci),  Säulenkapitül  an 
der  Fassade  der  Pazzikapelle, 
Florenz. 

Antonio  Rossellinos  Kapital  am 
ürabmal  des  Jacopo  von  Por- 
tugal,  Florenz,  San    Miniato. 

Mino  da  Fiesole,  Gebälk  und 
Kapital  vom  Grabmal  des 
Francesco  Tornabuoni,  Rom, 
Santa    Maria    sopra    Minerva. 

Kapital  vom  Palazzo  Vecchio, 
Florenz. 

Skizze  Grimaldis  zum  Grabmal 
Bonifaz"  VII 1. 

Skizze  nach  dem  Cosciagrabmal, 
Florenz,   UlHzien. 

Skizze  nach  dem  Cosciagrabmal, 
Florenz,  Uffizien. 
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.»Xbb.  220     Zeichnung     Francesco    da    Si- 
mones (?)  im  Besitze  des  Her- 
zogs von   Devonshire. 
II      221      Romischer    Sarkophag     in    der 
Villa   F'austina  in   Cannes. 

Linke  Hallte  des  Reliefs  vom 
Grabmal  der  F'rancesca  Tor- 
nabuoni, F'lorenz,  museo 
nazionale. 

Rechte  Hüllte  des  Ueliefs  vom 
Grabmal  der  F"rancesca  Tor- 
nabuoni, Florenz,  museo 
nazionale. 

Relief  vom  Grabmal  der  lieiligen 
Margherita  in  Santa  Marghc- 
rita  zu   (>ortona. 

Grabnialsskizze  aus  dem  (^odex 
Ghiberii. 

Reitergrabdenknial  nach  dem 
Codex   Ghiherti. 

Grabdenkmal  nach  dem  Codex 
Ghiberti. 

Verloren  gegangenes  Quattro- 
centograbmal nach  dem  Codex 
Ghiberti  in    Florenz. 

229  Skizze  nach  dem  Grabmal 
Pauls  ][.,  aus  dem  Codex 
Grimaldi. 

230  Grundriss  von  Alt-St.  Peter 
nach   Raphael  Siiulone. 
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BERICHTIGUNGEN. 


Seite      8,  Zeile  2  von  unten,  statt  « Königsgrüber    von    Neapel»    zu    lesen:    -«Königs- 

gräber  von   Palermo». 
»        12,  letzte  Zeile,  statt   ;<Santa   Balbina»:   «Santa   Prassede». 
»       i3,  Anmerkung    i,  statt  «San   Francesco»:   «San   Francesco  Romana». 
»       23,  Zeile   17  von  oben,  nach   «dieses  Grabmal»   «Abb.    i  3  c«  eintügen. 
»       43,  Zeile  9  von  unten,  statt  «Testamentator«  :   «Testator». 
»       56,  Zeile   19  von  oben,  statt  «Cosimo  de'   Mcdici» :   «Piero  de'  Medici». 
"       63,  Zeile   10  von   unten,  statt  «Abb.   34»:   «Abb.    iSy«. 

»       69,  Zeile  9  von  unten,  statt  "des  Jacopo  von   Portugal«:    «des  Bischofs  Saluiati». 
>>       73,  Anmerkung  3,  statt  «vorhandener»  :  «völlig  erhaltener». 
»      104,  Zeile  2  von  oben,  statt  «Abb.   5i»:   "Abb.   5o». 
»     112,  Anmerkung   i,  Zeile  2,  statt  «Onofrio  Strozzi»:   «Onofrio». 
).      1 35,  Anmerkung      i,    die    griechische     Inschrift    zu     lesen:      'IcoaYf    äpyts-ia/omc; 

Kojvj-avT'.voüoXsüK  viac;  'l'i'»\i:rfi  f/.xo|j,cV!X'Jc;  -«tptdpy/;:;  sxouc;    1439  (?). 
»      137,  Zeile    11    von    unten,    statt    «Santa    Croce»:    «Santa    Maria    Novella»,   unter 

Abb.    72,    statt    «Sockel    des    Marzuppinigrabmals» ;    «Sockel    des   Bruni- 

grabmals». 
»      159,  Anmerkung  2,  statt  «Clemens  VII.»:  «Clemens  XII.». 
»     170,  statt  «Taf.  XIV»:   «Taf.  XII». 
»      191,  statt  «Mascolino»:  «Marcolino». 
»     221,  statt  «Cellinimonument»:  «Ghellinimonument». 
»     225,  Anmerkung   1,  statt  «S.    i3»:  «S.    i5,  Anmerkung». 
»     246,  Zeile   19  von   unten,   statt    «Adam   und   Eva»:   «Evas». 
»     254,  Zeile  4  von  unten,  statt  «Abb.  141»  :   «Taf.   XXV  Fig.    i». 
»     273,  Anmerkung  4,  statt  «i5o5»:   «i5o4». 
»     34t,  statt  «Taf.  XXX»:  «Taf.  XXXI». 

»     35i,  Zeile   .2  von  oben,  statt  «Taf.  XXXIV»:   «Taf.  XXXUI». 
Tafel  XX,  Zeile  2  von  unten,  statt  «Carol  Sforza»  :   «Ascanio  Sforza». 

»  XXI,  statt  «San  demente»:   «Santa  Cecilia». 

»  XXIX,  statt  «de  populo»  :  «del  popolo». 

»      XXXIII,  statt  «Michelangellos»:  «Michelangelos». 


NACHTRAG. 


In  dem  soeben  erschienenen  Werke  ßertaux',  l'.-Vrt  dans  l'ltalie  meridional  (tome 
premier),  wird  der  Zusammenhang  der  pisanischen  Kunsiweise  mit  der  Kunst  des 
südlichsten  Italiens  nachgewiesen.  Was  für  die  Architektur  und  Plastik  gilt,  das  gilt 
auch  für  die  Grabdenkmäler.  Auf  Seite  32 1  wird  in  Abbildung  126  in  dem 
Grabmal    des    d'.Alberada     in    Venosa    ein     Grabmal    veröfl'entlicht,    dessen   Form   uns 
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Jüiiilich  ilic  Knisicliuiii;  jenes  äliostcn  Typus  des  chrisilichcn  \V'aiulnrubin;ils,  wie  wir 
es  an  dem  tiiabmal  des  Alpliamis  (Abb.  (>  a)  landen,  vor  Augen  luliri.  Darnach 
stellt  sich  dasselbe  als  eine  zweckentsprechende  Abbreviatur  der  griechischen  Tcmpel- 
l'assilde  dar.  unter  die  ohne  weiteren  künstlerischen  Zusaiiiiuenhang  der  schmucklose 
^'arkophayblock  gestellt  ist.  Das  hiUilige  Vorkoninien  dieses  'i'vpiis  in  diesen  üe- 
genJen,  seine  hier  ertolgie  glün/ende  ninminieiiiale  Ausgestaltung  wie  wir  sie  nocii 
heute  in  den  Kaisergriibern  von  Palermo  bewundern,  so.vie  lerner  die  '["atsache,  dass 
gerade  in  der  Umgegend  Pisas  diese  CJrabmimuniciue  besonders  hiiulig  wiederkehren 
{i.  B.  San  Romano  in  F^ucca)  berechtigt  wohl  zu  dem  Schlüsse,  dass  dieser  aus  den 
antiken  Formen  hervorgegangene  Tvpus  i  n  de  n  südlichen  Provinzen  Italiens 
i  II  r  r  ü  h  m  i  1  t  e  1  a  1  t  e  r  1  i  c  h  e  r  /eil  e  n  i  s  t  a  n  den  ist  u  n  d  d  a  n  n  wohl  l£  n  d  e 
des  12.  ,1  a  h  r  h  ti  n  d  e  r  i  s  (siehe  das  Grabmal  des  .Mplianus  ,\bb.  6  a)  nach  Mittel- 
iialien   übertragen   wurde.   — 

Kill  ausserordentlich  interessanter  Altar  aus  dem  Jahre  i  1 5o  wird  Feite  365 
von  Bertaux  veröHentlicIu.  Derselbe  besieht  aus  einem  einfachen  quadratischen  an 
die  Wand  gelehnten  Blocke  und  ist  nach  .An  des  Grabaltars  in  San  Appolinare  in 
('.lasse  mit  einem  aut"  vier  Süulen  ruhenden  Steinbaldachin  überdeckt,  auf  dem  oben 
die  Kanzel  angebracht  ist,  auf  die  tnan  durch  eine  seitlich  angebrachte  Steintreppe 
gelangt.  Die  Stirnseite  des  Altars  ist  mit  einem  Ornamente  verziert,  das  nichts 
anderes  als  eine  Reminiszenz  an  die  «festcnella  confessionis»  ist.  Ks  scheinen 
also  Altar,  Grabmal  und  Kanzel  in  1  r  ü  h  m  i  t  t  e  1  a  1  t  e  r  1  i  c  h  e  n  Zeiten 
in   ei  n  e  m    M  o  n  u  m  e  n  t  e  vereinigt  g  e  w  e  s  e  n   z  u  sein. 

Was  für  das  Grabmal  gilt,  gilt  schon  mit  Rücksicht  auf  die  ursprüngliche 
Vereinigung  in  eiVictn  Monumente,  auch  für  das  .A  1 1  a  r  t  a  b  e  r  n  a  k  e  1.  Man  hat  auch 
hier  zwei  Grundformen  zu  unterscheiden:  die  eine,  die  wie  das  Grabmal  die  grie- 
chische Tempelfassade  zum  Vorbild  hat,  die  andere,  deren  Komposition  eine  Abbre- 
viatur der  Gella  cimeterialis  mit  nach  drei  Seilen  otienen  Wänden  darstellt,  also  eine 
der  Aufstellung  in  der  zum  Gottesdienste  besiimmttn  Kirche  zweckentsprechende 
Modifikation  der  a  1  t  c  h  r  i  s  t  1  i  c  h  e  n   G  r  a  b  k  i  r  c  h  e. 
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